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Cuando emprendas el viaje hacia Itaca
pide que el camino sea largo (...)
(Kavafls)
INTRODUCCIÓN.
“¿Oh palabra mia, sálvamol
(1. Bachmann; Rede und Naebrede).
Esta tesis fue iniciada hace cinco años, provechosos, quizá no del todo aprovechados,
Como muchas cosas importantes de la vida el momento inicial del encuentro con el tema se nos
hace desconocido actualmente: no sabríamos decir con precisión cuando ni como surgió.
Si desde siempre el canon había sido que la percepción de una imagen posibilita su
verbalización, lo que aquí pretendemos es darle la vuelta a ésto. “El ojo escucha’, decía Paul
Claudel. Por otra parte se ha constatado que todo lo que vemos nos obliga a leerlo, sea Lo
visto, la realidad, una acción, una imágen, o la palabra, tanto oral como escrita1; aunque, corno
advierte Walther J. Ong, debemos estar advertidos de los límites cualitativos de lo escrito, pues
no todo lo escrito es literatura2. Los términos ‘texto’ y ‘lenguaje’ serán así un tanto d¡ftisos y
los aplicaremos tanto a la palabra como a la imagen. En el texto aparecerán sufcientemento
diferenciados y allí donde se encuentre ambigt~edad se ha pretendido jugar con ella y será
fácilmente apreciable en la disertación.
Por otra parte, los dibujos que acompañan a un texto suelen ser tomados comwumento
como decoración, no siempre como información complementaria sino como descanso en la
lectura3. La indiferenciación entre los campos interpretativos es refrendada por L. Pignotil
‘La civilización de la palabra y de la imagen, como universos de comunicación particulares,
1”La historia de las técnicas de desciframiento de las escrituras crípticas son un buen ejemplo de esta paradoja
Si los investigadores no hubiesen visto en los trazos incomprensibles la sombra dc una vida que se vela a si
misma, jamás hubiésemos sabido nada de ellas”. Anna Poca; La escritura. Montesinos, Barcelona. 1991, p.63.
2”Not alt written texta are ‘literature’ in this basic sonso, and no puro oral composition u such can be
‘literature”’. En Interfaces of tho Word. ComeIl Univ. Press. Londres. 1977, p.275.
3”A great deal can be loarned from oxamination of relationship of pictorical iflustration Lo the word and lo
communication in general.
In a manuscript culture, which has alroady committed the word to space but with relatively low intensity, Vol>
little exact information la deliberately communicated with the help of pictures, which, oven when dio> contain
exactly rendered representations of natural objects, tend lo be decorativo ratber Iban infonnative in intoflí, IB
medieval manuscripta, illustrations do not generally demonstrate or clari~’ what is iii dio text bid rather provido
welcome distraction ftom the labor of reading. Medieval atained glasa doca convoy sorne story-type infonnailon,
but it remaina basically decorativo, a far czy ftom the kind of information-bearing illustration which ono linda
in a post-typographic manual or, finalí>, in La Grande Encyclopédie de Diderot asid bis associates, from whlcl¡
there is not equivalent asid indeed no demand in a manuseript culture.
As dic work of Lynn White, E. H. Gombrich, W. M. Ivina, and others makes cleat, texta whkh verbally
describe machines or procesaes, primitive chougbt they may be, are stoadier and more reliable and more viable
than the explanatoty illustrations wliich in a manuscripí culture may occasionally accompany them. TcchtilCt¿ut
illustrations are of coursee ver> dlfficult and expensive to reproduce ~‘ h.and accurately and intelligently, ovan
when concomed wliith such simple things as the difference between dio lesna of white and yellow dover”
(Walter J. Ong; The Prosence of dic Word; Sorne Prolegomena for Cultural asid Religiona Histoay Unís’. of
Minnesota press. Minneapolis. 1981, p.5O-S 1).
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son ya concepciones anacrónicas y la poesía visual se perfila como símbolo artístico de una no
lejana civilización verbal e icónica al mismo tiempo”4, e incluso por el gran defensor de la
oralidad en nuestro siglo: Walter J. Ong quien señala la imprescindibilidad de la escritura: “We
are most abject prisoners of literature culture in which we have matured. Even with the
greatest effort, contemporary man finds it exceedingly difiicult, and in many instances quite
impossible, to sense what the spoken word actually is. He feeds it as a modification of
something which normally is or ough to be written”5: Así que con el Roland Barthes de
Elementos de semiología dejamos sentada la inseparabilidad de las prácticas de designación
humana6, algo que ya antes había apreciado Titianov cuando dijo que las palabras son signos,
como también lo son los objetos mismos y las imágenes.
Barthes, asimismo, considera que la mezcla de sistemas enriquece la dicción al tiempo
que precisa su reversibilidad, es decir, la posibilidad de diferenciación y análisis de cada uno
por separado7, pero, al mismo tiempo, adviene que no hay posibilidad de emisión desligada de
la escritura: “(...) pese a la invasión de las imágenes, la nuestra es más que nunca una
civilización de la escritura”. Ya no sólo es imposible la creación de un sistema comunicativo de
imágenes independiente del lenguaje, sino que cualquier intento ha de realizarse en esa parte
activa del lenguaje que es la escritura. Podrían ser constadas múltiples disensiones a esta
declaración pero escogemos al ya citado L, Pignotti quien refrenda la vinculación con lo verbal
de toda lectura pero observa que, paralelamente existen otros códigos8; en realidad no es negar
a Barthes, sino reordenar lo dicho de diferente modo para sacar conclusiones paralelas.
4Lamberto Pignoní; Nuevos signos. Fernando Torres Ed. 1974, p. 153.
5The presence of dic Word. Univ. of Minnesota Press. Minneapolis. 1991, p.l9 Vicente Mufliz Rodríguez en
su libro Teorías del lenguaje en la expresión religiosa (Monte Casino. ma. <Jaudium et Spes, Salamanca.
Zamora, 1975, ¡i33) lo dice con mayor claridad: “Nuestra cultura actual desprecia el poder de la palabra en
favor de la escritura, La desconfianza ante el dolo y la traición hace que no baste el simple apretón de manos o,
mucho menos, la palabra dada. Esta, como diceel adagio, se la lleva el viento.”
6”En semiología, donde hay que enfrentarse con sistemas mixtos que comportan materias diversas (sonido e
imagen, objeto y escritura, etc.) seria oportuno agrupar todos los signos, en cuanto a que se fundan en una única
e idéntica materia, bajo el concepto de signo tópico”. (Elementos de semiología. Alberto Corazón. Madrid.
1971, p.49.
7”Los sistemas más interesantes (,.,) son sistomas complejos en los que se insertan sustancias diferentes”
(Elementos de semiología. op. cít., p.32> y “De esta forma nos encontramos frente a dos sistemas de
significación que se insertan uno en otro y que, al mismo tiempo, están desligMdos’.” (Elementos de
semiología, p.9 1). Barthes en esto sigue a Croce, quien ya habla dicho, comentando las ideas de arte total
(Gesantkunstwerk) de Wagner,en Estética de la expresión y lingtllstica general (Eda. Francisco Beltrán,
Madrid. 1912, p.536. Esta edición poseo un cuidado prólogo de Miguel do Unamuno), que “las artes singulares
como tales tienen su perfección, pero que mayor es la de las artes reunidas, a pesar de las transacciones y do las
concesiones circunstanciales impuestas por el conjunto: que las singulariza, bajo otro, aspecto, tienen mayor
valor y que, finalmente, para la realización del concepto del arte son necesarias las unas y las otras’ Lo que
supone una defensa de la integración en beneficio del producto que emitía, la opera, enraizándose con el
rnsamíento estético musical del siglo XVIII.
“(...) sin salirnos del terreno verbal, para ‘leer’ un mensaje no basta sólo el código lingíllatico, hay que
referirse a un sistema, a una pluralidad de códigos. según esta observación ahora ya parece posible una lectura
en clave comunicativa de los fenómenos visuales de nuestro tiempo como la pintura abstracta, ¡a informal, el op
art, etc,
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Mario Praz sugería la posibilidad de expresar los mismos mensajes por diferentes
medios; Gombrich también cree esto y así nos lo explica: “Me temo que en primer lugar debo
reducir ligeramente la importancia que generalmente se atribuye al artista y al pintor en este
proceso de descubrimiento. Desde luego, es cierto que los artistas, al estar interesados
prot’esionalmente en la experiencia visual, han desempeñado un papel relevante en el
descubrimiento de aspectos imprevistos del mundo visible. Pero no hay ninguna razón
intrínseca por la que tales descubrimientos deban codificarse en cuadros y no con palabras”9.
José Luis Pardo, en el mismo sentido dirá: “La imagen visual actúa como legitimadora de la
palabra”10 nosotros apostamos también por la reversibilidad; creemos que la dirección
contraria, desde la palabra a lo visual es posible; y en otro de sus trabajos añade más
efectivamente: “La Pintura, la Escritura y el Pensamiento son diferentes medios de producir el
mismo efecto, la réalisation o la ex-presión de las cosas singulares”11
Pero la idea germinal que conduce esta tesis también posee detractores y, en rigor,
deben ser citados. Curiosamente, nuestro genio literario por excelencia, Cervantes, realizó una
defensa de la potencialidad de la imagen a la que desvinculaba de cualquier enlace con textos
lingtiisticos, así habla del pintor Orbaneja, que de tan mediocre que era, después de pintar algo
tenia que incluir un cartel escrito diciendo lo que había pintado12. Diderot crítica las “pinturas
verbales” (Crítica al Salón de 1767) y coincide con su contemporáneo Lessing, a pesar de que
ha sido constatado el desconocimiento que había entre ambos’3.
Desde el elogio de la efectividad comunicativa de la imagen, muchos observan que esta
se vale por sí sola y consideran el apoyo textual como una torpe redundancia; así Henrí
Focillon, en La vida de las formas, observa “La mas rica colección de comentarios y escritos de
artistas imbuidos de su arte, los más babiles en pintar con palabras, no pueden sustituir la más
insignificante obra de arte”14, En la misma línea de Focillon, pero dentro de lo que podíamos
llamar el estudio de una tecnología de la comunicación, michel Denis considera la superioridad
demostrativa y de fijación de la imagen: “(...) el mejor recuerdo de los dibujos frente al de las
palabras se explica por el hecho de que los dibujos tiene un mayor número de índices
distintivos que las palabras correspondientes”15
9Ernst Gonibrich; La imagen y el ojo. Nuevos estudios sobre la psicología de la representación pictórica.
Alianza. Madrid. 1987, p.29.
10José Luis Pardo. La banalidad. Anagrama. Barcelona. 1987, p.27
~~•oséLuis Pardo. Sobre los espacios: Pintar, escribir, pensar. Eda. del Serval. Barcelona. 1881. p,l3O,2
Por mucho que hemos buscado en su producción esta referencia no hemos podido haLlada; ni (alt siquiera
sabemos si el tal Orbaneja fue un personaje real o ficticio, La noticia de esta manifestación cervantina ha sido
obtenida de un articulo del político y sólido intelectual Joaquin Leguina en un articulo publicado en prensa
diaria (“Con azucar es peor”, Diario 16. Jueves 25 mayo 1995, secciónde Opinión).
‘3Diderot. Escritos sobre arte. Siruela. Madrid, 1994. En la Introducción de Guillermo Solana Diez, pXII-
~UII:
‘4H, Focillon; La vida de las formas y Elogio de la mano. Xarait. Madrid. 1983, p. 10.
15M. Denis; Las imágenes mentales. Sigio XXI. Madrid. 1984, p.l71.
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Entonces surge un problema esencial: cómo percibir el texto (escrito-dibujado). Existen
opiniones que rechazan cualquier similitud entre la interpretación de una palabra y de una
imagen; así Francisca Pérez Carreño cuando sefiala “Leer una palabra es también interpretarla,
aunque sea casi automáticamente. Leer es interpretar cuando estamos en posesión de un
código, según el cual desciframos cada una de las imágenes del texto. Algo que no es posible
hacer ante una imagen. En estos términos, entender una imagen es realizar un tipo de taren
quizá más parecido a la interpretación segunda de una novela.”16. Evidentemente sí existen
diferencias entre una y otra disposición interpretativa; mientras que los sentidos de un texto
¡iterado, los que el autor quiere dar a la generalidad del exto, son percibidos inmediatamente
dentor del texto mismo, en la imagen existe una interpretación más diflisa, más libre; es el caso
comentado por Vicent Furió sobre el Guemica de Picasso que al ser interpretada cada figura
por Larrea este lo hizo con una nomenclatura diferente a la dispuesta por el pintor, aun cuando
el texto no vailó, pues el critico sabia el programa del mensaje. La resolución a este equivoco y
a la diferencia tratada ahora ha sido emitida por Gombrich al concretar el campo interpretativo:
“Nuestros sentidos no nos fueron dados para aprehender formas, sino significados”17
Apreciando la posibilidad de un “contenido ideal”, Jacques Derrrida, en Márgenes de la
filosofia18, disuelve diferencias entre el texto literario y el texto plástico al existir un elemnw
regulador en todo texto: lo que conocemos por “sentido”, aun cuando sí existe una
especialidad para cada género de mensaje19. Por otra parte en el ensayo de Susan Sonlng
contra la interpretación se constata la posibilidada de ingerencia de cualquier idea, soporto o
medio dentro del arte (“We must learnt to see more, to hear more, to feel more. In place cl’
hermeneutics we need an erotics of art”> proporcionando una experiencia plurisensorial
(erotización de la percepción artística) lo que posibilitada una aprehensión contraria a la visión
retórica de la hermenéutica gadamedana. aun conociendo esta opinión, consideramos que tanto
la postura gadameriana como la de Sontag tiene sus pros y sus contras, por lo que resulta más
enriquecedor una visión mixta que reuna ambas,
Metodología de análisis.
Que arte y escritura hayan entrelazado sus registros e itinerarios ha servido en gran
medida a los historiadores como fluente de información fidedigna, aclarando aspectos más o
‘6F. Pérz Carreño; Los placeres del parecido. Icono y representación. Visor. Madrid. 1988, p.16.
‘7E. Oombrich; La imagen y el ojo. citado por y, Finió en Idas y formas en la representación p¡cIótiCti
Anthropos. Barcelona, 1991, p.l7O.
‘8Cátedra, Madrid. 1989, p.355.
19”’ideologos’ francese tras la senda de Conillac, elaboran una teoría del signo como representación dc la Idea
que en si misma representa la cosa percibida. La comunicación desde esto mosmento sirve de veldculo a una
representación como contenido ideal (lo que se llamará el sentido); y la escritura es una especie de esta
comunicación general, Una especie: una comunicación que comporta una especialidad relativa en el interior do
un género.” (Márgenes de la filosofía, Cátedra. Madrid, 1989, p.355),
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menos oscuros; pero lo que vamos a estudiar nosotros en este trabajo será, de manera muy
somera, la historia de esta confluencia. Hemos de advertir, desde un principio, que
consideraremos aquí el arte en su sentido ampliado, abarcando todas las manifestaciones
realizadas por el hombre que habitualmente son tenidas como artísticas e ignorando
suposiciones de algunos autores que consideran que el hecho artístico como tal, vinculado a
una conciencia estética autónoma, no se inicia hasta el siglo XV.
Un primer problema que se nos ha planteado es cómo analizar el texto plástico-
lingoistico. La existencia fisica de la obra proporciona una multiplicidad interpretativa que, en
el caso de las obras con escrituras, se amplia en extremo. Generalmente hemos utilizado una
visión que pudieramos llamar suprasegmental, que contempla el texto -palabra+imagen- como
algo cerrado y terminado en origen, aun cuando las interpretaciones posteriores sean infinitas;
es por ésto que se consideran primordialmente las opiniones del autor sobre su obra y las de
aquellos criticos que la conocen en profundidad al tiempo que respetan la voluntad del
creador20, presuponiéndose, asimismo, por una parte, una función de totalidad aún cuando el
texto se nos inspire parcialmente -como frecuentemente aparece también la imagen-, y por
otra, como una estructura infinita pero discontinua.
Múltiples son las ciencias de la comunicación en las que cimentaremos el discurso que
vamos a acometer. Frecuentemente ha sido insinuado que una buena metodología de
investigación para este trabajo podría ser la semiótica, pero, aún siendo quizá la más cercana a
nuestras espectativas nunca será la determinante. Ello es así en orden a construir un texto no
mediatizado por ninguna visón concreta a priori pues, en resumidas cuentas, lo que tratamos
de exponer es una pluralidad de visiones configuradas por un espíritu poético. La semiótica
creía en la posibilidad de hacer del estudio del signo lingtlístico una ciencia; pues apreciaba, en
palabras de Julia Kristeva21, “ese ‘intercambio de aplicaciones’ entre las ciencias que el
materialismo racional de Bachelar ha sido de los primeros en pensar, y se situa en la conjunción
de varias ciencias, producidas a su vez por el proceso de interpretación de las ciencias”. Por
contra, la semiótica propugnada por la citada investigadora norteamericana ignora la
posibilidad de una cientificación del texto: “Esta zona de la actividad social parece quedar
relegada a la ideología, cuando no a la religión”22. Posteriormente ha señalado que la
conciencia de tal relación comenzó ya con Comte y Durkheim, para quienes, desde visiones
relativas a la producción y al trabajo social, la lengua se configuraba como “instrumento de la
comunicación social”, y desde la misma lingaistica Saussure consideró que el signo es “exigido
20Esta metodología aséptica no se mantiene perfectamente, pues, como sostiene lii. Adorno cuando analiza la
obra dc Kafka, y especialmente la conocida voluntad que el artista deja en su testamento por la que solicita la
inmediata destrucción de su obra -algo que el albacea no cumplió y le hemos de agradecer-, la obra de arte
adquiere una total independencia de su creador, y la opinión que éste de sobre su obra terminada no es ni más
ni menos afortunada que la que pueda dar el rosto de sus contempladores,
21j~ Kristeva; Semiótica (1 y 2). Fundamentos. Madrid, 1978, vol.1, p.24.
22Kristeva; op. cit., p.3O.
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por el contrato social”23. Barthes también ratifica esta desvinculación del espacio literario con
las visiones científicas, técnicas, del texto, pues este no es un objeto inmovil que se somete
indiferente a análisis metódicos. Esa misma idea, que supone la necesidad de una reflexión
sobre el lenguaje desde criterios no filológicos, desde criterios de filósofo -desde el hombre
que desea conocer- es la que pone en juego Emilio Lledó en sus obras sobre la escritura, En
algunos momentos del presente estudio, especialmente al principio del mismo, estuvimos muy
cerca de arrojamos al abismo de una especulación desde aspectos lógicos y formales. Múltiples
han sido los determinantes que nos han impedido caer en esto, pero quizá sea la visión de
George Steiner, pensador de temple clásico, el que con mayor eficacia nos ha servido de
paracaídas. En su obra Despues de Babel comenta decididamente: “No es seguro que los
esfuerzos por establecer una anatomía completa y totalizante del lenguaje por medio de
instrumentos formales y lógicos sean algo más que un ejercicio intelectual, y a menudo
esclarecedor sólo en el píano ideal”(p. 145), y aquí hemos seguido su consejo. ‘No soy ni
filólogo ni linguista -añadió Salinas-. Nunca he mirado el idioma desde la vertiente científica.”;
suscribimos aquí esta manifestación de Salinas, quien no hacia apología de la ignorancia sino
que reivindicaba la valoración intelectual del uso del lenguaje, de un uso adecuado y
normativo,
Por todo lo antedicho, no existe ningún rigorismo de sistema; se carece de una línea de
adscipción ideológica concreta en los campos tratados; cualquier pensador -filósofo o artista-
es bueno independientemente de la casilla en la que sea incluido o se auto-incluya. Los
extremos tiende a la complementación. Sin embargo, aun siendo pretendida una asépsia
informativa, tal utopia jamás es posible pues, por mucha libertad que nos den o nos
arroguemos, ella misma tiene cierto grado de coerción, La documentación manejada, su
elección, conocimiento o ignorancia, conforman ya de por si una ideología.
La primera parte del trabajo configura un recorrido rápido y metódico en el que se ha
pretendido atender a los múltiples aspectos del pensamiento, la ciencia y el arte de cada época.
Tratar de situamos en una actualidad informada nos ha hecho indispensable la introducción de
esta parte; y si no ha sido omitida aquí su redacción es debido a la ausencia de noticias de
alguna obra que realice un estudio histórico exhaustivo, aunque han sido hallados tanto
resúmenes como estudios de momentos cronológicos determinados. Todo la pretensión de
rigor de esta parte ha generado una densificación demasiado alta de los contenidos -desde la
enunciación de lo que todo el mundo sabe hasta la culminación de emisiones de algún que otro
hallazgo (recuperaciones) de pensamientos olvidados- lo que puede condicionar una dicción un
tanto farragosa, por todo esto se deja a la voluntad del lector su lectura exhaustiva, suponiendo
por nuestra parte que la segunda sección de esta tesis es validada por sí sola, Supimos así cosas
que ya preveíamos pero necesitábamos que otros nos las dijeran con sus palabras
23Ci~dos~r~stova; op. cit,. pS8.
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(documentación); supimos cosas nuevas y vimos en ellas su sencillez; aportamos (quizá) otras,
algo nuevo. También se advierte que esta tesis es una tesis de artista’ y si se cita un número
considerable de pensadores es debido a que la filosofia (ciencia del conocimiento: doble
ciencia) aspira a la explicación del espacio vivido en su pluralidad de manifestaciones, si bien
sabemos que muchos creadores han rechazado su auxilio por considerarla complicada para
explicar la sencillez estética -es el caso de Bataille-, y no sólo artistas, pues el filósofo del siglo
en lo concerniente al lenguaje, Ludwig Witgenstein la abandona en 1918 por confusa. No hay
por tanto ninguna intención filosófica en nuestro discurso.
Julia Kristeva24 aporta a este respecto una historia de la escritura basta el
Renacimiento más mediatizada, en la que, conjugando brevedad con efectividad, nos aporta
una idea concreta de la forma de entendimiento que, a través de la historia, el hombre ha
poseído de este medio de expresión, de su poder comunicativo, religioso, socio-político, etc.,
de sus etapas de movilidad e inmovilidad, de la figura del copista, de su relación con la
oralidad, 3~. La tesis doctoral de Loreto Blanco Salgueiro, dirigida por José Luis Tolosa.
observa también esta necesidad pero la dirige -como nosotros también hacemos- a prácticas
pictóricas (segunda parte) si bien nos diferencia que ella ha recurrido a la suya propia y
nosotros a la de artistas concretos a través de nexos temáticos.
En la exposición histórica tampoco han sido atendidos los consejos de Philippe Sollers,
quien se oponía a la idea de una historia lineal y progresiva; el método lineal escogido atiendo a
dos razones: en primer lugar porque lo dicho por Sollers ya no nos pilla desprevenidos pues
cualquiera que haya analizado una figura histórica, una etapa concreta o un hecho histórico
determinado convendrá con nosotros en que la linealidad se difiumina, las ideas de las personas
cambian y se adaptan a la época al mismo tiempo que ésta es adaptada a nuevos modelos,
mientras que los hechos no son totalmente fijos sino interpretables y su conocimiento rara vez
total. En segundo lugar se recurre a esa metodología expositiva por la comodidad que supone
utilizar una “plantilla” por todos conocida, pequeños envases en los que se arroja un material
que, como veremos, no alcanza un alto grado de especificidad sino que se mantiene en
generalidades clave que ayuden a entender desde una amplia perspectiva los precedentes
históricos del fenómeno especulado y que, como ya advertimos, se detendrá de manera
particular en las producciónes de, aproxidamente, los últimos treinta años. Pero esto pertenece
ya al corpus desarrollado en la segunda en donde se hilvanarán unos caminos temáticos que, en
su conjunto, aspiran a ofrecer una visión de la realidad actual
24E1 texto de la novela. [1970]. Lumen. Barcelona. 1974, p. 199-
25La misma autora, J, Kristeva, en su obra publicada el alio anterior, 1969, El lenguaje, ese deconocido
Introducción a la lingoistica (Fundamentos. Madrid, 1988, p. 13), constala la variabilidad con que luz siclo
interpretado el lenguaje en general a través de la historia: “Cada época, cada civilización, conforme al conjunto
de sus conocimientos, de sus creencias de su ideología, responde de diferente manera y considera el lenguaje ch
funcién de los moldes que la constituyen”.
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Metodología expositiva.
La cantidad de citas documentales quizá a muchos lectores les puede parecer excesiva -
las tesis convertidas en “casas de citas”, como en cierta ocasión escuché en boca del emérito
psicoanalista J.L. Pinillos- pero aquí en ningún momento pretende ser relleno u ocultación, sino
que atienden a objetivos concretos: en el transcurso del desarrollo de las hipótesis suponen,
amén de un firme apoyo, un aval documental en las disertaciones; por otra parte suponen un
ejercicio sincero de gratitud, ya que considero que debemos un gran respeto a la herencia
cultural que recibimos y que jamás mi dicción puede alcanzar las altísimas cotas de la suya26.
Philippe Sollers en La escritura y la experiencia de los limites~ trae a colación un precepto de
Mallarmé que se ha cumplido hasta límites insospechados: “Todos los libros contienen la fUsión
de algunas repeticiones contadas”; Sollers precisa: “los libros [.1 se escribirán unos a otros”.
Desde luego no será una maldición sino la constatación de que los problemas siempre han sido
los mismos, aunque las respuestas varíen según los tiempos. “Sé lo que saben las palabras -
decía 5. Beckett28-, las cosas muertas, y todo ello forma una pequeña y bonita suma, con un
comienzo y una mitad y un final, como en las frases bien construidas y en la larga sonata de los
cadaveres, Y no tiene mucha importancia que diga esto u otra cosa. Decir es inventar, sea falso
o cierto. No inventamos nada, creemos inventar, evadimos> cuando en realidad nos limitamos a
balbucear la lección, los restos de unos deberes escolares aprendidos y olvidados, la vida sin
lágrimas, tal como lloramos”. Opiniones contrarias al apoyo excesivo en la cita también son
posibles. En La lengua absuelta29, la primera parte de la trilogía autobiografica de Canetti, la
madre de éste le aconseja desligarse de la lecturas favoreciendo las experiencias personales:
“No, ninguno de los dos, ni Isaías ni Jeremías, pero para ti se han convertido en poses. Tu te
contentas con mirarlos, y con ello te ahorras todo lo que podrías experimentar por ti mismo, es
el peligro del arte, Tolstoi lo supuso. Todavía no eres nada y te imaginas ser todo lo que
conoces a través de los libros”. Considerándonos tan jóvenes en la investigación -toda tesis son
los primeros pasos del investigador en este mundo-, tan inexpertos y tan complacidos en el
conocimiento ajeno como el joven Canetti, desoímos los consejos de su madre. En la labor de
lectura, de donde surge la necesidad de citación, se ha tratado de desarrollar una lectura
pausada, rechazando la “jivarización de textos”, en palabras de Barthes, “leer libros como
quien corta melones”.
26javier Sádaba comentando cl libro de E. Lledó, El surco del tiempo, en un articulo “La semilla del daintón, el
lenguaje y el hombre” (El Mundo, 27 junio 1992> suplemento cultural La Esfera), enuncia una frase muy acorde
con el pensamiento del autor referenciado y con el que nos sentimos deudos: “(...) lo que digo no es patrimonio
mio sino de toda la humanidad. S6lo que si no lo bago nilo, espensandento acritico, receptividad muerta.”
27PreTextos. Valencia, 1978, p.82-83.
28Molloy. Alianza, Madrid. 1982, p.39-40. Trad. de Pere C3iniferrer.
29Muchnik. 1990, p.328.
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Sobre la metodología de exposición de estas citas se recurre al entrecomillado [‘], y los
que pudiera haber en el texto original se emiten entre comillas simples E’’], como también
ocurre con términos difusos que saldrán a lo largo de la exposición personal. Por otra parte, su
presentación se realiza sin más diferencias en el texto, evitándose el recurso de la ampliación cte
márgenes, pues consideramos que dilatarían demasiado el discurso y, posiblemente, por la
dicción utilizada ralentizaríamos la lectura.
Frecuentemente se mencionarán artistas poco conocidos, de los que se tiene tan sólo
como referencia un texto critico o una fotografia de una de sus obras, y ésto es debido a un
afán por proporcionar casos muy determinados, quizá prescindibles en una panorámica
generalizadora sobre el arte, pero que, en su preciosa procesualidad individual> generan
pequeñas respuestas mas con gran claridad y muy adecuadas a casos peculiares estudiados en
la tesis. Este fenómeno se acusa muy especialmente en la parte más coyuntural del trabajo y
ello es debido a que se pretende conjugar actualidad con un cierto grado de riesgo -artistas que
despuntan en el momento presente pero cuyo prometedor futuro no está suficiententemente
asegurado-.
Sobre las imágenes ofrecidas advertimos que, sobre todo en la primera parte, pretenden
ejemplificar de manera rápida lo tratado en el texto; aun siendo frecuentemente escasas
sabemos que el lector medianamente al corriente de los episodios artísticos tendrá en la mente
otras, e incluso mejores, y, confidencialmente, sabrá que todo artista juega con significados
propios de cada símbolo por lo que la referencia de imágenes concretas pudiera ser
interminable.
Breve analisis histórico de la integración de la palabra en el arte. Memoria de
investigación.
Cet art ingenieux de peindre
la parole et de parler aus yeux
(Br¿beuO
La introducción de este repaso histórico a ‘trota caballo’aspirar a dar una estructura
básica sobre el problema a debatir. Antes hemos insinuado la posibilidad de omitir la parto
histórica; en caso de que el espectador se decida a ello tendrá aquí la posibilidad de obtener un
minimo expositivo preliminar.
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Etienne Soriau30 defiende la existencia de algo primordial y común entre las distintas
artes, en esto sigue a Mallarmé, aunque éste daba primacia sobre ellas a la palabra: “En las
convergencias de las otras artes, situada, surgiendo de ellas, y gobernándolas, la ficción o
poesía”. La unión de escritura e imagen se encuentra ya en las manifestaciones de las primeras
civilizaciones orientales (Mesopotamia, Egipto, Grecia,...). En estas culturas debía ser más que
frecuente la adición de inscripciones a las imágenes, ya que son muy contados los casos
conocidos que excluyan tal enlace. En la pintura y cerámica griegas las inscripciones solían
registrar, frecuentemente, el nombre de la imagen representada (deidades mitológicas,
gobernantes, etc), presentando en ocasiones una mayor densidad textual (descripción de la
imagen o escena, caracteres de los personajes, acciones, preceptos morales y legislativos,
calendarios, etc.). Hemos de dejar constancia aquí que en la edad dorada griega, si podía
inscribirse el nombre del individuo, o del conjunto, en la peana, pero nunca sus virtudes o
vicios ya que estos se mostraban en la mimesis armónica -en sentido aristotélico: unidad de
bondad y belleza-.Curiosamente, en la escultura griega el artista llega a inscribir su firma en la
obra; un caso muy conocido es el del torso del Belvedere con su inscripción “Apollodoros
epoyesay” (“Apolodoro lo hizo”).
En época romana la pintura acepta, de igual a igual, a la poesía. Versos de Eunio,
Ovidio, Virgilio, Tibulo o Cátulo, siempre de carácter mitológico, se inscriben en pinturas,
como las que pueden observarse en la Domus Áurea o la casa de Livia. En el estilo pompeyano
de pintura las inscripciones dan título a imágenes de temas costumbristas, mientras que en los
mosaicos es destacable su alto contenido testimonial, datando con gran precisión hechos
históricos fUndamentales como coronaciones o fUndaciones de ciudades. Un carácter cultual,
doctrinal o suplicatorio suele darse en la manifestaciones plásticas de sarcófagos y objetos
religiosos, así como, ya en época paleocristiana, en catacumbas como las de Calixto o Santa
Prisdila.
Texto e imagen mutuamente vinculados, aunque con campos de acción cJaramente
separados por lineas compositivas imaginarias, tajantes, se ofrecen en el arte Bizantino, siendo
ejemplo preclaro de ello los iconos y libros ilustrados del Antiguo y Nuevo Testamento.
En época románica destacan las manifestaciones murales de índole religiosa,
compartiendo su superficie con himnos latinos; una tecnología de carácter neoplatónico.
Ambas expresiones, aun encajadas armoniosamente mediante atractivos juegos visuales, se
muestran en campos marcadamente diferenciados dentro de la composición general.
La introducción de la pintura de caballete significó delinear la marca de división entre
texto e imagen. Un caso excepcional es el comentado por Pontus Hulterí en el catálogo del
artista contemporáneo Ed Ruscha; al parecer, Carel Fabritius, el que Riera maestro de
30”Es imposible asignarle, a cada género importante de arte, una materia que le sea privativa y le caracterice”.
(La correspondencia de las artes. Elementos de una estética comparada [1947]. F.C.E., México, 1965. p.93)
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Vermeer, presumía de haber conseguido dar, en cierta ocasión, a una superficie blanca sobre la
que había pintado un pajarillo, una sensación espacial mediante el simple trazado de unas
inscripciones y grafismos en aquel fondo abstracto, informe y desorientador, covirtiéndolo así
en sólida pared.
En la cultura medieval la concepción del arte se mueve en tomo a dos conceptos
básicos, el de metáfora y el de la escisión diferenciada entre artes liberales y artes mecánicas
(Abad Suger, Dante Alighieri, ,,.); las artes liberales regulaban el estudio de las disciplinas
científicas y, por ello, Villard de Honnecourt, arquitecto del siglo XIII, y según cita de R.
Huyghe, al dibujar en su album de viaje un león no pudo dejar de escribir a su lado: “Et bien
sacies que cis lions tU contrefais al vif” (Sabed bien que este león fhé copiado de uno vivo),
proclamando así su asimilación a la naturaleza y a la observación, tan caras a las arte liberales.
Manifestaciones propias y harto frecuentes en el gótico son las filacterias y escudetes,
disfrutando habitualmente de cinco posiciones en el seno de la imagen: saliendo de la boca del
hablante, situadas en los fondos de la imagen, localizadas en la zona inferior de la imagen,
como discreto adorno en las orlas de vestidos de los personajes representados, en las auras de
personajes religiosos. Nuevamente se inicia en el espíritu del artista de esta época la voluntad
de inscribir su firma en sus producciones, remarcándola además con la forma verbal latina
“fecit” (“lo hizo”) tras en nombre del ejecutante.
Entre Medievo y Renacimiento la inseripción “Joannes van Eyck ¡bit hio” resulta un
caso excepcional si consideramos la precocidad de la fecha, 1434. No es ya un reforzamiento
descriptivo del acontecimiento representado por la imagen, ya que su autor supone a ésta
suficientemente representativa y evidente; lo que proclama, de manera insólita, es el testimonio
de una presencia, algo inabarcable por el cuadro, nos informa del triunfo del artista al
conseguir la excelencia de su asistencia, su revalorización social hasta la igualación de su rango
al de los personajes descritos. Gracias al breve texto nos es posible localizar su desleída figura
en el espejo. No es, o al menos no únicamente, la escritura de propiedad intelectual, la firma, el
reconocimiento de elaboración, marca de fábrica31.
Al erigirse el hombre como centro del mundo en el Renacimiento, adquiere razón de
ser el dominio del mundo mediante la medida de sus limites, suponiendo para el arte la
introducción de la perspectiva que relegará obviamente, la presencia de escrituras en el nuevo
espacio plástico a zonas de segundo orden (por ejemplo a los escenarios arquitectónicos de la
acción). El Renacimiento supone la ascensión de las artes figurativas al estatus de artes
liberales, por poseer capacidad significativa en si misma. La conciencia del concepto artístico
se mueve en dos lineas intelectualmente indiferenciadas:
31Butor, 1969, p.97
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a) la línea platónico-intelectualista: “la obra se significa a sí misma y es,
simbólicamente, lo que significa”. Es la postura mantenida por Miguel Angel, Rafael y Piecro
Bembo.
b) la línea aristotélico sensualista: “la obra de arte, imitando la realidad sensible, la
conoce experimentalmente”. En esta línea se situan Piero della Francesca, Leonardo y AlberíL
En el Barroco el arte rehabilita la ironía y el símbolo, considerando a la mimesis y lo
verosirnil como insuficientes; es el triunfo del arte como actividad cognoscitiva32. La
diferenciación entre las artes mostrará unos limites infinitamente flexibles; Baltasar Gracián en
su defensa del concepto dejará escrito: “Lo que es para los ojos la hermosura, y para el oído la
consonancia, es para el entendimiento el concepto”, y particularizará en la “acutezza” como
una primorosa concordancia, en una armoniosa correlación entre dos o tres cognoscibles
extremos, expresada por un acto de entendimiento. De idéntico interés a este respecto serán las
ideas de otros dos pensadores: Tesauros y Mateo Pelegrini. Para el primero de ellos el arte será
la producción “ordenada y sutil” de signos expresados de diversas formas, dividiendo a los
signos, según dicha expresión, en “parlates”, orales o escritos; “mudos”, pintura, escultura o
artes del gesto; y signos “compuestos”, en los que palabras e imágenes se unen, justificando así
la intención creativa de las artes. Por otra parte, en el discurso de Pelegrini el arte se define
como unión artificial de palabras con palabras, de palabras con cosas y de cosas con cosas,
tratando de conseguir una ampliación cognoscitiva.
Svetlana AJpers, en su importante y bello estudio sobre los sentidos de la escritura en la
pintura holandesa del siglo XVII, distingue entre arte occidental y arte oriental por la
separación, presente desde el Renacimiento -como ya hemos dicho y él confirma- entre
“representación visual y signo verbal”: “No es que el arte renacentista no de importancia a los
textos, sino que estos existen antes y fiera de los confines de la imagen misma, La imagen
sirve como una especie de recurso mnemónico. Una pintura así concebida recuerda a un texto
significativo y le presta cuerpo -pero no superficie- ante los ojos. Dentro de esa tradición un
cuadro evoca un texto, pero no representa sus palabras”33. Con este razonamiento Alpers
diferencia el arte holandés del XVII de las demás manifestaciones artísticas de la época, ya que
los textos pictóricos no son apoyatura verbal sino virtuosismo de la mano para el ojo: “las
3 2~ aquí partirá también el concepto de juego alegórico que tendrá su ocaso en el XIX y que Gombrich
estudia en su obra Imágenes simbólicas (1986, p.2 13): “El abad Pluche escribe en 1748 sobre pintura alegórico.
‘El docto abad abogaba aquí por la claridad en la ideación de alegorías de acuerdo con los gustos del siglo
XVIII. Quería que las alegorías se cifieran a unas imágenes fáciles de entender. Los criticas del XIX llegaron
más lejos todavía, pues consideraban que las pinturas alegóricas eran una especie de pictografia en la que se
traducía muy elaboradamente un lenguaje conceptual a imágenes convencionales, y por tanto las
desaprobaban”’, no obstante, Gombrich subrayá la indudable adyacencia a esta imagen de obras como la
Estatua de la Libertad de Bartholdi o La Libertad guiando al pueblo de Delacroix (p.21 6).
33flpers, 19 , p.239.
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palabras se hacen objeto visual”, en una concepción coincidente con las manifestaciones
actuales del mismo tipo.
Durante el siglo XVIII, con Lessing, se tiende la, aparentemente infanqueable, barrera
entre plástica y literatura, estableciéndose así la autonomia entre las artes del espacio (artes
plásticas) y artes del tiempo (literatura). Se produce una desliteraturización del arte, la
eliminación del referente temático: “Yo afirmo -concluía Lessing, Lera de su libro, en unas
anotaciones que escribió para su continuación- que el objetivo de un arte es aquella para lo que
está dotado propia y únicamente, y no aquello que las otras artes pueden conseguir igual o
mejor”34. La corriente winclcelmaniana ampara la postura opuesta, si bien más apáticainente y
con una capacidad de resonancia infinitamente menor en su momento. Goethe, aun mostrando
gran aprecio y admiracion por las ideas lessingnianas, sobre todo en lo concerniente a la
autonomía de las artes, en las Afinidades electivas (1807-1809) sorprendentemente, sus
protagonistas encuentran como pasatiempo intelectual la imitación teatralizada de pinturas
famosas (el Belisario de Van Dyck, el Ahasverus y Ester de Poussin y La admonición paterna
de Terbog). Sin duda, para Goethe, el teatro se situaba en esa posición intermedia entre arle
espacial y arte temporal. Esencialmente, según Guillermo de Torre, existen tan sólo tres
movimientos contrarios a las ideas de Lessing en el espacio de tiempo comprendido entre La
publicación del Laocoonte (1766) y el fin del siglo XIX: los románticos, los prerrafaelistas y
los simbolistas-decadentistas.
Baudelaire es, según de Torre35, el primer formulador claro de ¡a correspondene¡a
entre las artes, evidente desde el título en su soneto Correspondances, perteneciente a Les
fleures du mal:
Comme des longs échos qui de bm se confondent
Dans une tenebreuse et profonde unité
Vaste comme la nuit et comme la clarté
Les parfiims, les couleurs et les sons se répondent,
llegando este autor a decir, en sus escritos sobre arte, que las artes aspiran no tanto a
sustituirse como a prestarse recíprocamente formas nuevas36, y quizá sea el no prestar oídos a
esta afirmación baudelairiana, lo que provocó, en el presente siglo, un hecho que pasamos a
comentar ahora. Es en la segunda mitad del siglo XIX cuando se han dado una serie <le
aberraciones al ser malinterpretada la noción que disolvía la autonomía de las artes, siendo la
más absurda aquella que llevé a hacer del cuadro una narración literaria, con valor de
transcripción de hechos más o menos histórico-literarios y de la que nos da fe el mismo
34En Guillermo de Tone, 1963, p. 167.
~~19ás. L
36o. de Torre, 1963, p. 164.
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Guillermo de Torre37: “Su ejemplo más abrumador pudiera estar en lo que se llamó pintura de
historia y cuyas muestras llenaron las salas penumbrosas de los museos de los finales
decimonónicos. ¡Aquellos flinerales de doña Juana la Loca, aquella rendición de Granada,
aquel tUsilamiento de Torrijos y otros artilugios semejantes colgados en el sedicente Museo de
Arte Moderno de Madrid en los primeros decenios de siglo!”.
La escritura en la imagen plástica aparece a finales del siglo XIX teniendo como
soporte elementos descritos de forma naturalistica y que poseían intrínsecamente elementos
tipográficos (periódicos, revistas, libros,...) Podemos resaltar aquí una experiencia realizada
por Monet: tras hacer posar a Berthe Morisot con diferentes accesorios, el pintor escoge dos
de ellos para colocarlos en una naturalez muerta en la que incluirá una carta con las
inscripciones “Mlle. Berthe” y su propia firma al lado, confirmando así la propiedad relativa de
la obra38.
Llegando -en este vertiginoso repaso histórico que luego ampliaremos- a nuestro siglo
citaremos, a manera de ejemplo, las afirmaciones de Svetlana Alpers, en el libro ya citado en
páginas precedentes, en el que reconoce, como fenómeno radical del siglo que nos ha tocado
vivir, el quebranto de “la tradicional distinción entre texto e imagen”: 1’En el arte moderno, la
incorporación de palabras a las imágenes tiene una túnción de proclamar que el cuadro es una
realidad nueva e inédita, y al mismo tiempo, y con frecuencia dentro de la misma obra,
reconocemos la esencia ineluctable de lo que sólo puede manifestarse mediante signos. Es una
actitud pictórica irónica e iconoclasta”39. Evidentemente, tras las autorizadas voces de Lessing
y Winckelman, resulta imposible, en arte, no tomar partido en un debate que se mantiene
vigente todavía en la actualidad, aunque su sentido haya adquirido nuevas valoraciones. Así
podemos hablar de una etapa de dominio lessingniano en las vanguardias históricas, en su
rechazo de la naturaleza literaria mantenida por los lenguajes académicos, y en favor del ¡‘art
pour l’art que sostendría linealmente hasta el expresionismo abstracto; pero, paralelamente, se
manifestaría otra línea cuyo despertar podría ser situado alrededor del año 1912, en el que se
dan cuatro fenómenos decisivos que más adelante desarrollaremos en profundidad y que ahora
los analizamos general y superficialmente.
G&ard-Georges Lemaire, en su vademécum sobre arte tipográfico introductorio a la
edición de Les mots flaturistes en liberté, distingue tres fenómenos iniciales en el
reconocimiento de la palabra como elemento susceptible de ser introducido en el espacio
plástico. A ellos, nosotros nos atreveremos a añadir un cuarto fenómeno, el último de los que,
por orden, pasamos a citar.
1.- Primeros collages cubistas:
38Hutor, 1969, p.Il7.
39Alpers, 19 , p.239.
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Se suele considerar como primer collage cubista que alia pintura y escritura la
composición de Braque Compotier et ven-e (1912). Los pintores cubistas, mediante su método
analítico-descriptivo, pretenden atrapar la realidad y no dudan, para ello, en adoptar
fragmentos de la realidad misma, describiendo pictóricamente, en todo o en parte, esos mismos
objetos, en un “juego tautológico”40. Con esta técnica no sólo evidencian una actitud
subversiva, sino también una elitización cultural de sus obras mediante “la introducción de
códigos para iniciados”41. Los que a nosotros nos interesarán particularmente serán aquellos
fragmentos de la realidad -collages- que muestran escrituras (periódicos, etiquetas de marcas
comerciales, ...) El collage cubista significó una ampliación del aspecto descriptivo del texto y
una evolución de los temas; la legibilidad se amplia: “En los collages las palabras no son ya
aquella cosa que se traza, sino lo que se encuentra”42.
II.- Manifiesto técnico de la pintura fUturista:
Es muy significativa la duda inicial marinettiana de cómo bautizar a su movimiento43
Indeciso entre “Dinamismo”, “Electricidad” o Futurismo; cualquiera de los tres nombres
atestigua su clarividencia sobre el “floreciente poder tecnológico”, el elogio de la máquina
conmueve el espíritu de la época; Pound, desde la literatura, también se rinde a ella.
Boccioni en 1911 grita: “No queremos representar la impresión óptica o analítica, sino
la experiencia psíquica total”. En ese mismo aflo su viaje a Paris será fundamental para el
movimiento -van Boccioni, Russolo, Carra y Severii, financiados por Marinetti-, tomando
contacto, entre otros, con Picasso y Braque. Fruto de ese viaje será su exposición en la galerla
Bernheim-Jeune, en febrero del año siguiente. La principal renovación promovida por este
movimiento está en la primacía del estilo sobre la idea44.
III.- Primeros caligramas de Apollinaire:
Entre 1912 y 1913 Apollinaire inicia el tipo de producción poética denominada
caligrama o poema visual. Se consideraba como caligrama toda composición poética que
reproduce visualmente, mediante la colocación de los versos o la tipografla, la imagen -silueta
o esquema- del tema o idea base; o, como la define Stephan Themerson45 en su estudio de los
de Apollinaire “reemplazamiento de ciertas cualidades sonoras de un signo por cualidades
visuales”. Para desarrollar este tipo de composición, Apollinaire se ve influenciado por las
Palabras en libertad futuristas, en su deseo de renovar el concepto vigente de poesía,









IV.- Dadaismo y surrealismo:
Con respecto al primer movimiento diremos que su intención fije definida,
inmejorablemente, por Hans Arp en su libro On My Way (Nueva York, 1948): “Estábamos a la
búsqueda de un arte elemental que, para nosotros, salvada a la humanidad de la locura de
aquella época”. Como casi todos los artistas dadA, Arp era artista plástico y poeta, siendo esta
unión ideal entre palabra e imagen, entre poesía y pintura, un rasgo común y peculiar para los
dos movimientos tratados en este apartado. Esto implicaba la búsqueda de un lenguaje nuevo
que llevó a decir a Hugo Bali en su escrito “Flucht aus der Zeit” (Munich, 1927): “Hemos
desarrollado la plasticidad de la palabra hasta un punto que dificilmente puede ser superada.
Este resultado lo hemos conseguido a expensas de la frase racional, construida lógicamente
(...). La gente puede reirse si quiere; el lenguaje nos agradecerá nuestro celo incluso si no
hubiera de tener alguna consecuencia inmediata visible, Hemos cargado a la palabra de fuerzas
y energías que a nosotros nos han hecho redescubrir el concepto evangélico de ‘palabra’
(logos) como un conjunto mágico de imágenes”46. Una prueba fundamental más de la unidad
de literatura y arte se dará en sus manifestaciones públicas: la diferencia entre sus
demostraciones y exposiciones se fue haciendo cada vez más inapreciable, leyéndoso
manifiestos y poemas en sus exposiciones y exhibiéndose pinturas en sus espectáculos”47.
En cuanto al surrealismo ya en la definición de Breton, en su manifiesto de 1924, so
evidenciaba la importancia del binómio aquí estudiado: “Surrealismo, n. m. Automatismo
psíquico puro a través del cual se pretende expresar tanto de palabra como por escrito, el
auténtico funcionamiento del pensamiento. El pensamiento dictado en ausencia de cualquier
control que pudiera ejercer la mente y libre de cualquier preocupación estética o moral”48,
pero será en el Deuxienie Manifeste du Surrealisme (Paris, 1930) donde engranará términos
contrapuestos como “vida” y “muerte”, “real e imaginario”, “pasado” y “futuro”.
“comunicablet’ e “incomunicable”, “alturas” y “profundidades’ al proponer una sobre-realidad,
un “surrealismo” como postura asequible y conveniente al individuo.
No falta tampoco quien se arroga la idea de la introducción de la palabra en el espacio
plástico; así el artista Ben Vautier durante la entrevista con Pierre Le Pullov6r en diciembre de
1984, publicada en castellano en el catálogo de su retrospectiva (1957-1986) en la sala
Parpalló de la Diputación Prov. de Valencia (p. 128-134), al tiempo que aprovecha para
rechazar los precedentes concretos del japonismo, las miniaturas y, ya en nuestro siglo a la
figura de Isidore Isou: “(...) todo esto es diferente; yo me basé en la forma de hacer <lo
duchamp, que va al RUY y trae un botellero ... el Ready-Made, y en el momento del nuevo
realismo había zonas que tomar: es la expresión de la comunicación, el significado a partir de la
46En Stangos, 1986, p.lOO.
47sangos, 1986, plOl.
48En Stangos, 1986, píOS.
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escritura en un lienzo; y después mucha gente mas corrompida que yo, como Cy Twombly,
hicieron lo mismo hundiéndose en el esteticismo”.
Dando un salto histórico, quizá bastante violento y desconsiderado pero exigido por la
brevedad que nos exige toda introducción, nos situaremos en el arte Pop. Este movimiento, tan
enraizado en el Dadá que fUe denominado frecuentemente por sus estudiosos como Neo-dadá,
disgusté a muchos de los antiguos dadaistas -como Duchamp, en parte, y según propias
manifestaciones, por elevar a nivel de belleza la provocación que el había reflejado con sus
obras-. Pero también el Pop posee una yeta fuertemente subversiva en su proceso creativo, al
nutrirse de lo mas “barato” de la cultura y elevar ese cúmulo, conscientemente, a un estrato dc
élite. Las ideas que sostienen al Pop son muy dispares, “la idea de estilo se desvanece”49 y es
individual en cada artista. El único estilo que los une es el “estilo de vida” y, vinculado esto a
un proceso económico basado en términos de “democracia” y “moda”50. Entre las mejores
ideas que han expresado el contexto pluridisciplinar de la época, están, sin duda, la de Marshall
McLuhan y su concepto de Galaxia Gutenberg, que presagia “el enfriamiento de los medios do
comunicación” al aceptar lenguajes como los de la escritura o la televisión. La palabra escrita
tendrá, por tanto, una gran importancia (véanse los rótulos imperativos de R. Indiana, Los
bocadillos de comics en Liechtenstein, los alfabetos de Jasper Johns, y tantos otros),
El movimiento conceptual supuso en un primer momento el predominio de la idea
(intención) en el arte y su expresión por el lenguaje, basándose en ideas tan lejanas como las
del Duchamp de 1917 (urinario). Posteriormente, ya en pleno conceptual “su arte como idea
fue demolido y ampliado a arte como filosofla, como información, como linguistica, coma
matemática, como autobiografla, como crítica social, como riesgo de la vida, como broma,
como narración de historias”51. La filiación suprema a] lenguaje -tanto por ser objeto de su
reflexión como de su procesualidad y materialización- ~ además este uso del lenguaje supuso
una ampliación de los soportes del arte53. “El arte no renuncia, por tanto, a la exigencia do
denominar las cosas y no evita (no puede evitar) su condición lingoistica; a menos que no
pretenda para sí la facultad de hacer mella de una manera directa, antipredicativa,




pesar de su extrema diversidadlo que unía a la mayor parte de la actividad conceptual era un énfasis cas’
unánime del lenguaje o sobre sistemas lingiilsticos casi análogos, y la convicción -confiada y puritana en
algunos círculos- de que el lenguaje y las ideas eran la verdadera esencia del arte, que la experiencia plástica y
la delectación de los sentidas cran secundarios e inesenciales, cuando no obtusos e inmorales sin cl menor
paliativo” (Stangos, 1986, p.2 14-215).
53Stangos, 1986, p.2i5 y 218.
54Menna, 1977, p.79.
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La tradición órfica pretendia una vida tras la muerte liberada de carnalidad y lenguaje.
El arte del siglo XX parece, al contrario, fomentar su carnalidad palmaria -visible en esa
reflexión sobre los medios, inaugural de la expresión mcluhiana: el medio es el mensaje,
subyacente ya en la vanguardia incipiente- y en la palabra más absoluta -desde el sustentación
de su obra con manifiestos hasta la total sustitución en el soporte plástico de la imagen
tradicional por la frialdad de la palabra tipograflada. El artista como escritor, como teórico, no
entra dentro de las aspiraciónes de esta tesis; de esta actividad ha habido muchisimas
justificaciones a lo largo de la historia y nosotros no citaremos más que de pasada una de las
últimas, la realizada por el artista Jan Breakwell en su diario 120 Days, el 29 de octubre de
1981; comenta la siguiente frase aparecida en una crítica artística del New York Times
Review55: “Unlike most artists, Klee was an excellent writter”[A diferencia de la mayoría de
los artistas, Klee fue un excelente escritor], a lo que el artista, como rechazo del vergonzoso
segundo significado que en ella subyace, propone una versión modificada: “Unlike most critics,
Klee was an excellent writter [Adiferencia de la mayoría de los críticos, Klee fue un excelente
escritor]”.56 De este modo la expresión de Breakwell nos sirve igualmente para justificar,
inicialmente, que insertar la escritura en la obra de arte es una libertad que pertenece al artista.
Evidentemente la “intercambiabilidad de los signos” es indiscutible en la actualidad57.
55Fecha, titulo y autor desconocidos.
56La curiosa anécdota está tomada de Ieremy Lewison; lan Breakwell. 120 Days and Acting. Cal. Fernando
Vijande Ed. Madrid, 1983, p.4l. La anotación es más amplia: “Whereas it has been my experience that, with a
few notable exceptions, artista who could not expresa themselves verbally were visually articuiate as wetl, Tite
worst kind of illiteracy was tbat spawned in the 1910s ¡y ‘artista’ padding out Iheir visual illitoracy with
impenetrable layers of hallbaked, unreadable, theoretical antiprose, cobbled togelber froni tite works of
European acadcmics whose titeoretical writtings were as duil as ditchwater anyway,”
57Wilfred Dickhofl’ en su artículo sobre la producción de Georg Heroid titulado “Membera Only” (Artforum,
enero 1988, vol. XXVI, n05, Nueva York, pl07-108) dice claramente, y nosotros lo subscribimos,: “Today no
artist can ignore titis universal intercliangoability of signa”. Llega a esta conclusión tras cl siguiente párrafo de
Rainald Goetz (?): “To seo oveíythíng correctly means lo think in iniages to see how inuages are hermetically
separated from the world of language, and how they are mute te the same degree that they abon us tite
destnuction ofnothingness, nuaking visible to us tite knowiedge tbat is contained within them. In order for us te
see what imagea kno’w, we musí investigate tite time whose oyes are imagea- dio oyes thai see nothing but death
in tite shadows of tite cadaver. Yet floW, Oil tite border, we also seo not-death; Ibis oan be tbrought abcut
according to tite new formula of tite iniage world”,
“Since that time [¿pocacubista y futurista], tite word has tren gloriously hailed in modem art, from tongue-in-
clucek Picabia to John’s majestic gesture, Kosuth’s distrust ofword and image and Lawronce Weiner’s matter-of-
act mesages turning into stubtorn poetry. So any artista dealing with words and letters in pictures has to face
tite fact that titere is by now a modornial tradition of it. This tradition ma>’ be accepted or rejected, but it cannol
be ignored”. (Klees van der Ploeg; “Christopher Wool. Tito Coniplexity of Form and Meaning”. Flash Art,
n0157, mano-abril 1991, p.94-96).
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ANTECEDENTES.
Consideramos ineludible hacer referencia muy concreía a un pequeño acervo de obras
en las que sus autores han avistado, desde esquemas variados, el tema que nosotros
proponemos, y debemos manifestar la deuda con ellos contraída así como el valor intrínseco
que poseen. Todas estas obras han sido tomadas bien como referencia inicial o bien como un
relato de autoridad y control a lo largo del proceso documental y de proflindización de esta
tesis. Estos textos se consignan en el cúmulo de la Bibliografla pero se destacan aquí, pues
pensamos que merecen una cita aparte distinguida, es por ello que no se dan las referencias
básicas de edición, pues todas ellas pueden encontrarse fácilmente en dicha Bibliografla.
Empezamos citando la obra que preludia todo el debate que vamos a realizar; se trata
de la acreditada y muy manejada obra de Horacio Arte Poética, que se complementa con su
Epístola a Augusto. En esta última refiere las virtudes humanas, la nobleza de la obra de afle y
su capacidad representativa y correctiva de las citadas virtudes. Preocupado por el poder
designativo de los conceptos decide redactar su Arte Poética y observa ya que es en el teatro -
el género dramático, en especial- donde se produce la unión eminente de palabra e imagen. En
esta carta paradigmática atribuye al artista la capacidad de conjugar tradición y novedad. En el
versículo 180 y ss. dice: “Las cosas captadas por el oído afectan al ánimo más lentamente que
las expuestas ante nuestros fieles ojos y de las que el espectador toma conciencia por sí
mismo.”; sin embargo en su preliminar comunicado a Augusto ya deja clara una cierta paridad
entre imagen y palabra: “Y no parece mejor representado un rostro en una imagen de bronce,
que las costumbres y el espíritu de los hombres ilustres de un poeta inspirado” (vers.445-249),
refrendando algo en lo que posteriormente repará Lessing en su celebérrimo Laocoonte: la
necesidad de una expresión correctiva de las acciones humanas por el arte (“que Medea no
despedace a sus hijos en público”, aconseja Horacio; que no grite aterrorizado Laocoonte, dirá
Lessing). En el versículo 361 emite la célebre frase: “La poesía es como la pintura”.
Pero el espléndido trabajo que nos ha decidido a tratar este asunto es Les Mots dans la
peinture, del conocido escritor francés Michel Butor, así que desde este paradigma inicial nos
atribuimos deudores de él. En esta obra, tan poética como sucinta, realiza un estudio cabal
sobre el tema y, lo que es más importante, desde un conocimiento ejemplar del arte, desde su
propia experiencia con este tipo de obras, desligándose de teorizaciones precedentes, visto
todo con ojos nuevos; es un canto de amor apasionado hacia el arte y la palabra.
Etienne Souriau finaliza en 1947 su obra La correspondencia de las artes; un agudo
ensayo sobre este fenómeno desde la base del reconocimiento del potencial ontológico de
todas las artes (poesía, pintura, música, teatro, etc,) aunque caiga todavía en los niveles
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jerárquicos que entre ellas habían sido tradicionalmente y que actualmente parece superada.
Como conclusión -no demasiado acorde con la presente tesis- opina que la palabra viene a ser
un relleno descriptivo con el fin de lograr una precisión que lo plástico por sí solo no posee.
Sin embargo aporta una idea enormemente importante y que nosotros hemos intentado dejar
fijada en la parte histórica: que en cualquier periodo cronológico es posible apreciar una
necesidad, con motivaciones variables, de utilizar una mezcla de las diversas artes,
independientemente de los motivos generales y particulares que se desplieguen. La ideología
general es muy elemental, aun siendo sincera, y ello puede ser contatado en el siguiente
párrafo, muy descriptivo de su ideología: “Cierto es que con frecuencia no se encuentran en la
música indicaciones tan precisas. Y ¿por qué habría el músico de esforzarse en dárnoslas,
cuando basta con el titulo de la composición? Éste es como un letrero en un poste al principio
del itinerario. (y ¿acaso el pintor no obra lo mismo cuando precisa: ‘Vista de Concarneau’, o
retrato de la señorita ...‘? Más aún: si uno pasa en automovil por una ciudad, o cruza un rio,
¿acaso no le agrada ver un letrero en un poste? Y, sin embargo, los lugares del paisaje se
bastan a si mismos, sin necesidad de letreros)”. Abre la posibilidad de traducción de sonidos a
lo gráfico (escritura o pintura) pero no arriesga demasiado; es una constatación de hechos más
que reflexión sobre las posibilidades de los mismos.
Ernst Gombrich realiza un detenido estudio, a través de todas sus obras, de las
producciones plásticas atendiendo tanto a sus aspectos iconológicos como estructurales,
configurándolos desde la psicología de la percepción y la forma encauzándolo hacia una
posibilidad semiótica, y desde la plenitud horaciana nos dice, en La imagen y el ojo, que “no
hay ninguna razón intrínseca por la que tales descubrimientos [ópticos y ontológicos] deban
codificarse en cuadros y no con palabras”. Pintar o escribir no son sino materialización
perceptual de la realidad, operaciones que intentan concretar el mundo a sabiendas de su
inaprensibilidad, aderezando esta limitación mediante la pasión personal añadida.
Mario Praz escribe en 1970 su obra El paralelismo entre la literatura y las artes
visuales. Desde sus páginas iniciales observa una conformación que nos es cara: que la
problemática se debate en el dominio de los origenes y que es la inspiración artística general la
que los enlaza, lo que desbarataría cualquier división radical entre ellas ya que no son más que
una misma cosa con distintas formas de materialización. Hablar de diferencias entre ellas es
quedarse en la superficie, en la corteza de tal materialización, una materialización que
actualmente, como podremos comprobar en el repaso histórico, parece pórder importancia y,
en muchos casos, se delega en especialistas de diversos campos técnicos, Sin embargo Praz
afirma, contrariamente a Soriau, que la traslación de un campo a otro no es posible [“En la
experiencia práctica un objeto aprehendido a través de uno de los sentidos puede ser
aprehendido, cada vez que resulta necesario y oportuno, a través de cualquiera de los otros
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sentidos; pero en el arte no sucede lo mismo: un estado de ánimo expresado a través de una de
las artes no puede aprehenderse en plena forma a través del uso directo y simultáneo de todas
las otras artes.” Sin embargo Prat observa en las artes un espacio donde sí puede darse la
trenza ‘pluri-artística’: en la memoria, en Mnemosyne: “Las diferentes artes cooperan como lo
hacen los sentidos; cada arte trabaja en su propio terreno; una característica de la experiencia
estética consiste en que a través de un solo arte se logra expresar el arte en general; por el
contrario, con la suma de los esfuerzos de todas tas artes sólo se consigue que unas estorben a
las otras. En la experiencia sensible sucede precisamente lo opuesto: sólo puede aprehenderse
un objeto si intervienen todos los sentidos”]. Lo que afirma en realidad es la especificidad de
sensaciones que cubre cada arte.
El cuidado estudio sobre el arte barroco holandés de Svetlana Alpers (El arte de
describir. El arte holandés del siglo XVII) afirma que es la ironía y la iconoclástia lo que rige
en nuestro siglo el deseo de las contaminaciones escrito-pictóricas, basada en el logocentrismo,
denunciándolo, -y decimos en nuestro siglo pues Alpers no es le típico historiador erudito de
mirada tradicional, sino que demuestra su gran capacidad intelectual refrendando sus teorías
sobre el barroco con acercamientos al arte de nuestro siglo, que tan bien demuestra conocer
(Picasso, Magritte, Jasper Johns, etc.). El fenómeno holandés te vale para refrendar la
plasticidad de la escritura: “estímulo para la vista, para el conocimiento, para la mano”-;
distintas, existentes por separado, pero siempre conhluyentes.
Desde la defensa de un Arte con mayúscula, que disuelve los límites entre las artes
particularizadas, es el punto de partida de Susanne K. Langer (Los problemas del arte. Diez
conferencias filosóficas. 1957). Tras los aportes estéticos de unas a otras (los temas de la
literatura pasaron a las artes plásticas, el cromatismo de éstas a la literatura, etc.) Langer
observa los caminos válidos en la integración: como identidad original o como unión ideal y
última; sin embargo n deja de detenerse en que es la “aparición primordial”, el medio
(materiales y técnicas) lo que produce la disparidad entre ellas, la variedad que todos
percibimos, y ve que es en los aspectos secundarios de las artes donde la convergencia es
factible: hay una aparición primaria que vincula una obra a un detenninado grupo a un
determinado grupo y otras dimensiones secundarias -igualmente importantes- en las que se
realiza la sinestesia, y añade que los males proceden de un entendimiento de las artes como
productos simplemente manuales al tiempo que repudia cualquier emoción transpolada. Puede
haber convergencia, nunca indistinción.
Atendiendo a casos muy concretos de manifestaciones plásticas encontramos dos obras
de excelente calidad: Art Discourse 1 Discourse in Art de Jessica Prinz y Arte y Literatura de
M’ del Carmen Africa Vida] Claramente. La primera, partiendo de las prácticas de Duchamp,
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Magritte, Gris, Sol Lewitt y Borofsky, analiza los procesos creativos de cuatro grandes artistas
de la imagen y la palabra: Jasper Johns, Kosuth, Smithson y Laurie Andersen. Ve en todos los
procesos una atención a la naturaleza de los significados proporcionados por el lenguaje y
contempla a éste no tanto como ventana transparente sino como cristal que el propio lenguaje
vuelve traslúcido al ser manejado desde la subjetividad. En el fondo es una revisión de las
enunciaciones que desde el arte se hace de la irreparable polisemia de los conceptos -quiza no
necesite reparación alguna- estudiada por Wittgenstein. Con una configuración expositiva
cercana a la de Prinz, M. C. Africa Vida] realiza tres cuidados estudios sobre los estadios de
este fenómeno en nuestro siglo. Desde las experiencias de las primeras vanguardias, pasando
por la influencia de determinados escritores sobre artistas concretos hasta llegar al análisis
concreto de cuatro artistas que cubren paradigmáticamente el espectro estudiado; tres de ellos
todavía en activo y en el momento álgido de sus producciones: Magritte, Ruseha, Chema Cobo
y 1. L. Byars. Llega a la conclusión mallarmeana de que no hay ningún sujeto tras el lenguaje
es el lenguaje msmo quien nos habla y los procesos pictóricos que acuden a la palabra, se
sumergen en este rico caldo de cultivo en el que lo que se pretende es -contradicción fundante~
“agarramos a la vida y entramos en el cuadro para poder seguir sonriendo (...)“. El lenguaje se
expresa a sí mismo gracias a las expresiones del sujeto creador.
Un libro inteligente a la par de cordial para nuestro estudio, pues está realizado por una
artista prestigiosa, es Pintando con la palabra. Análisis y experimentación, la tesis doctoral de
Loreto Blanco Salgueiro, dirigida por el Dr. José Luis Tolosa Marín. Análisis y
experimentación: el subtítulo marca sabiamente la aspiración por la que se debate el libro, pues
iniciándolo con un estudio pormenorizado, se desarrolla en plenitud desde la procesualidad
personal, la propia práctica experimental atendiendo además a referencias laterales, El autor-
artista marca grácilmente la visión del fenómeno.
Dirigido por José Luis Molinuevo, en el mes de marzo de 1994, el segundo ciclo de
conferencias Arte y escritura, son publicadas sus actas por la universidad de Salamanca el alio
siguiente. Los ponentes son el propio Molinuevo, que inaugura el ciclo con una conferencia
sobre Arte y Escritura -con ese título en el que refrenda la adopción de la segunda por la
primera a lo largo de la historia-. La introducción de la palabra parece ser atribuida a un toma y
daca entre la erudición y la belleza entre la historia y el arte; verdad y ficción disuelven sus
límites: estetización de la razón, erudición del arte.
La Alhambra de Granada y El Escorial se convierte a los ojos def arquitecto Antonio
Fernández Alba en lugares de representación de la escritura de las épocas -sus cosmogonías-
en las que frieron erigidas. Si la Alhambra es simetría poética sensualizada -espejo acuático y
botánico-, El Escorial es intelectualización colmada en la que confluyen poder y fe, castillo del
alma, artificio y plenitud.
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La escritura arquitectónica que realiza Duchamp para sus obras es ejemplificada por
José Jiménez en La novia ... (Gran Vidrio), escritura con lenguaje propio para un mundo
igualmente propio que se abre a los horizontes nunca explorados, mundo de “antisentido”
(Duchamp), donde palabra e imagen -como en las obras de Magritte- se desvinculan,
desarticulándose.
Estrella de Diego repasa la fotografla española de los ochenta y la hipotética
configuración en ella de ‘lo español’, algo que parece haber sido afirmado con la exposición en
1991 The Spanish Vision ¡ La visión española 1970-1990 en el Spanish Institute de Nueva
York en la que treinta fotografos españoles fUeron seleccionados para mostrar sus
producciones; debatiéndose entre el tipismo y el posmodernismo -a nuestros ojos la diferencia
es escasa-: la escritura fotográfica fija el carácter, con la cita que ella misma da de W,
Burroughs “el lenguaje es un virus del espacio exterior”,
El lapso histórico entre el romanticismo y el surrealismo configuran para Femando
Castro Borrego la arrebatadora confluencia de las artes desde la idea de Arte Total pero
deteniéndose especialmente en los escritores que han utilizado paralelamente el medio plástico
como fluencia de ciertas sensaciones (Th. Gautier, W. Blake, V. Hugo, II. Michaux, F. García
lorca, entre otros muchos).
Francisco Jarauta, con la erudición que le caracteriza, observa la escritura del viaje
iniciático, que es en realidad un sistema de tatuaje experiencial para el joven artista, a través de
la obra Andreas o los unidos de Hofinannsthal -el espíritu alemán que desciende al Sur
veneciano- (hablaremos en este trabajo de la configuración de espacios por la palabra).
Mirada y Lenguaje es el titulo de la contribución de Valeriano Bozal, que atiende desde
el primer momento al lenguaje propio del arte. El espacio plástico se configura como un
espacio empírico -pues observa la realidad- pero siempre subjetivado -nunca objetivo-, de ahí
las especiales percepciones de Mondrian, Joyce, Proust y Piero della Francesca -en ese orden
los analiza- y así se detiene a observar el espacio creado por los papiers collées del cubismo de
Picasso y Braque.
Como singularmente destacada ha de ser calificada la labor de la revista Word & Image
en la que son tratadas especialmente las relaciones entre las dos configuraciones que le dan
título a la publicación periódica, en la que sus colaboradores realizan estudios puntuales sobre
las mismas. Así han de ser destacados los trabajos de Leslie Brubaker, Helen Solterer,
Margaret Bridges, Weiner Senn, Lawrence O. Duggan, Fran~ois Bruzzo, Mason Tung,
Richard Sheppard, Philip Mann, E. 5. Schaffer, Jetfrey M. Hurwit, D. A. Steel, Margaret
Iversen, Patricia Rubin, Irene H. Chayes, Paul Bauschatz, Rosemarie Muir Wright, James
Eltkins, Silvio Gaggi, Edward Timms, ... Igualmente ha de ser referida la labor de las revistas
FORUM For Modern Language Studies y October, en las que en algunos números han sido
hallados estudios imbricados de alguna manera en esta procesualidad artística.
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Con visiones más pausadas sobre el problema, de menor compromiso pero con mayor
objetividad están los trabajos que pasamos a referenciar. De Nela Alvarez Lozano, De Sumeria
ó códice miniado -un espectro cronológico que pudiéramos calificar de reducido, parcial, por
detenerse en un espacio cronológico muy restringido pero muy documentado y muy bien
conducido-. De Rosario Martin Barrientos, Los primeros libros ilustrado en Occidente, aún
siendo un trabajo igualmente puntual, conjuga brevedad y precisión, emitiendo una visión
pormenorizada del asunto -pese a la citada brevedad- y sin una base teórica que permita llegar
a conclusiones determinantes, sino una profUnda y salientable labor de documentación y
formación. El texto para el catálogo de ¡a exposición en la galería Jorge Mara de Madrid
“Hecho de palabras”, realizado por Juan Manuel Bonet (“Un espacio privilegiado”) da idea del
panorama que el problema tratado ha configurado en el presente siglo. “La máquina de hacer
poemas” de Laura Freixa refiere una exposición en el Cente de la Vieille Chante de Marsella
(1993) y, tomando como excusa la exposición, repasa el proceso que asume la palabra corno
elemento plástico desde las más tempranas vanguardias. Un denso repaso histórico desde la
generación de imágenes como símbolos hasta las más recientes experiencias artísticas,
deteniéndose preferentemente en esta últimas, la realiza Amalia Martínez Muñoz, en su artículo
“La palabra y su imagen: un continuo devenir”. Ingnid Schafffer en su ensayo “Cursive”, para
la revista Cima], documenta la imagen de la escritura plástica en su desarrollo gestual, lo que
denoniina Cursiva, apoyándose en manifestaciones de R, Barthes, A. Artaud, Cy Twombly, Y -
M, Basquiat, Masson, Elliot Green y Nancy Spero, entre otros muchos; siendo realizada así
una labor de concrección de un método material y procesual que conileva una ideología
plástica precisa. Kewin Power escribe para la tan valiosa como efimera revista Arena un
articulo sobre las nuevas formas de poesía visual aportando manifestaciones de los Letristas y
del grupo brasileño Noi Grandes, preferentemente, al tiempo que analiza sus realizaciones. La
simbiosis de fotografia y texto en las prácticas artísticas de mujeres de color en Gran Bretaña y
Estados Unidos es analizada por Kellie Jones en su artículo “In their own image. Black wonien
artists who combine text with photograph” y, reivindicando la influencia y autoridad de
Barbara Kruger y Jenny Holzer sobre este grupo de artistas, resalta la labor de Lorna Simpson,
una artista imprescindible y de la que posteriormente estudiaremos sus realizaciones. Fidel
Vida] reflexiona sobre la calidad del poeta (poites) en un artículo titulado “Propiedade da
palabra”, publicado en la revista Luzes de Galicia en el verano de 1992; no se detiene en
absoluto en el problema que nos ocupa pero su trabajo merece ser destacado en cuanto a que
configura de manera clara y efectiva las limitaciones que sobre la palabra posee el poeta, si
bies, citando a Blas de Otero, da al escritor dominio ilimitado sobre aquella (Esta ¡ es mi casa 1
Propiedad 1 de la palabra.); igualmente colateral es el ligero estudio de Georges Jean La
escritura, archivo de la memoria. Francisca Pérez Carreño parte de los debates que en lo»
setenta emergieron valorando las posibilidades de esta simbiósis para alumbrar un texto
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minucioso sobre esta expresión, tanto desde la mirada del propio creador como desde su
recepción adecuada; destacando que los textos son por lo regular ficciones que exigen la
predisposición del espectador y atribuye a U. Eco y a la corriente hermenéutica de la filosofia
la puesta en disposición de una ‘gramática’ para su perfecta percepción. Jose Luis Marzo y
Jorge Ribalta realizan una serie de entrevistas a Barbara Kruger y a los grupos de artistas
Guerrilla Girís y Group Material, publicándolas en la revista Kalias bajo el titulo “Tres
versiones de la práctica artística considerada como crítica cultural”; las producciones de estos
artistas se asientan en la palabra como medio de expresión y materialización.
Otros trabajos de imprescindible cita son los de Claude Gandelman, Le regard dans lo
texte: Image et écriture du Quattrocento au XXe siécle, en la que desarrolla la idea inicial de la
equivalencia visual de palabra e imagen; el de Fran~ois Dagognet, Écriture et Iconographie, en
la que demuestra que es la expresión lo que predomina sobre los medios de emisión utilizados.
Painting, Language and Modernity de Michael Phillipson supone un desarrollo de los métodos
de expresión-interpretación, acuñando el término “pluralogue” para calificar al tipo de obras
sobre el que estamos especulando y basando este tipo de emisiones como un debate entre la
metáfora y la metonimia. Sin mucho que ver directamente sobre el tema, pero ayudando a
entender aspectos concretos del fUncionamiento plástico del lenguaje encontramos las obras de
Antonio Ferraz Martínez El lenguaje de la publicidad y Typography. Mimesis, Philosophy,
Politics de Philippe Lacoue-Labarthe. Sin ser tratados específicamente en la tesis también los
libros de artista son un cúmulo monumental que ha sido considerado siendo de gran utilidad el
catálogo Libros de artista, publicado por el Área de Cultura de la Diputación de Cuenca
(textos de José Antonio Sarmiento, Germano Celant, José Díaz Cuyás y Ulises Carrión,
Igualmente el libro de entrevistas realizadas por Jeanne Siegel Artwords. Discourse on the 60s
and 70s ha sido puntualmente manejado por su valor declarativo,
También ha de ser anotada alguna ausencia documental de la que tenemos noticias pero
cuya localiación se nos ha hecho imposible. Así, ahora se nos viene a la mente la obra de
Meyer Shapiro Words & Pictures, de 1973, documentada por Omar Calabrese en su
meticuloso ensayo documental El lenguaje del arte. Calabrese comenta la obra superficialmente
debido a la magnitud del campo que estudia, pero constata una idea que consideramos
hipótesis inicial de esta tesis: la idea de “intertextualidad”, “Shapir sostiene -dice Calabrese-
que en el arte figurativo clásico las imágenes son producidas a partir de textos escritos y que.
por lo tanto, una descripción de la comunicación artística puedé ser desarrollada
tranquilamente a partir de sus precedentes verbalizaciones”. Esta ausencia no es la única, pero
quizá la más sentida dado el aprecio que poseemos sobre las obras de este autor, siempre
atento a todas las manifestaciones de la cultura y a la denuncia de cualquiera de sus
perversiones.
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Desdeel arte mismo han de ser citados esos cúmulos documentales que son las
exposiciones, de las que destacamos las siguientes: Lecritture Griffée (Musée d’Art Moderno
de Saint-Etienne, 1993), Out of Sight, Out of Mmd (Lisson Gallery, Londres, 1993),
Artecontexto (Canal de Isabel II, Comunidad de Madrid, 1989), Impresiones Múhiples,
Colección Caisse des Dépóts (Centro Cultural Conde Duque, Madrid, 1993), “Le Monde en
eclats, L’oeuvre en eff?action (Lanibert, Paris, 1993), Poeting and Paintry. From One Art, che
Other (Centre de la Vieille Charité, Marsella, 1993), Multimediale 93 (Centre for Art and
Communication Techniques, Viena, 1993>, IX Exposition Suisse de Sculpture (Berna, 1991),
Géneriques, le visuel et l’écrit (Hótel des Arts, Paris, 1992), Les Pictographes (Musée de
l’Abbaye Sainte-Croix, Les Sables-DOlonne, 1992), Museum in Progress (Viena, 1994), Texs
and Photography (Arts Council, 1979), Wordswords (Museo de Bochum, 1979 y Palazzo
Ducale, Genova, 1979). La cita podría ser enorme pero nos conformamos con esta pequeñn
cita, cuya oportunidad está avalada por la calidad de sus contenidos,
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PRIMERA PARTE
LA ADQUISICIÓN DEL LENGUAJE, DE LA ESCRITURA Y DEL ARTE,
El origen del lenguaje todavía se nos presenta como algo incierto. Surge sin duda en
los grupos de cazadores paleolíticos, e igualmente podemos asegurar con total certeza que
fenómenos como el desarrollo cerebral, el caminar erguido, el aguzamiento estroboscópico
visual y la complejización articular y mecánica de la mano estuvieron en relación directa y
simultánea -una simultaneidad, hemos de aclararlo, bastante amplia cronológicamente- con
la adquisición del lenguaje, Mary R. Haas nos hace reparar en que todas estas mejoras
adquiridas por el hombre -incluido el lenguaje- están marcadas por el desarrollo de
capacidades de adaptación al medio hostil en que se encontraba1. Jacquetta Hawkes2 afinna
categóricamente que el lenguaje es una invención exclusiva del hombre, algo que no nos ruc
dado sino que supimos desear y adquirimos por propio esfUerzo evolutivo; para apoyar esta
idea, la autora nos ofrece el hecho, científicamente demostrado, de que el niño aislado fiera
de un entorno humano en el que sea practicado el lenguaje, y por ello no pueda adquirirlo a
su debido tiempo, en un periodo inicial de su vida muy concreto> pierde toda posibilidad
fUtura de articulación. Este no es el caso del trino de los pájaros, los cuales, aislados dc sus
congéneres en laboratorio en sucesivas generaciones cantan sin haber oído. Quizá los
bramidos animales sean la demostración de unos mínimos guturales presentes también en cl
hombre y que evolucionarían hasta la articulación actual. Al mismo tiempo los estudiosos de
lingoistica generativa se interrogan sobre si el hombre poseyó inicialmente un lenguaje única
propiamente dicho o si se produjeron múltiples focos generativos con cierta simultaneidad,
son las conocidas teorías monogenéticas o poligenéticas, si bien los análisis más serios
parecen inclinarse por la tesis monogenética3. Contrario a todos los anteriores se sitúa
tHus (1»69, p.l3) habla inicialmente del lento proceso de adquisición de lenguaje y añade: “In fact it Ls no
longer seriously to be argued thaI language preceded oven dic lowliest fornis of material culture, On [he
contrary, Ibero is a growing body of evidence lo indicate that brain developnient was triggered by lool’íise
and Ihis in turn was a nocessary concomitant in tho acquisition of language”. Jagjit Singh (Teoría do [it
infonnación, del lenguaje y de la cibernética [1966].Alianza, Madrid, 1972, ecL de 1976, p. 14> cha a los
neurofisiologos Penfleid y Roberts, quienes han advertido, en sus estudios directos sobre vados fósiles de
hominidos con una antiguedad de un millón de años, la supremacía del babIa, mejor quizá de lo gutural,
sobre la destreza en el uso y elaboración de herramientas. Apoyando estas posturas encontramos a Rnnióti
Grande del Brío quien en su obra Epistemología de la prehistoria (Antropología y Ecología). (Universidad
Pontificia de Salamanca. Salamanca, 1986, p.198) señala igualmente esa influencia del medio deteniéndose
sobre todo en aspectos ecológícos: “La expresión artística, a través de la tulia, el grabado o la pintura, no ha
de concepluarse como un logro obtenido en un momento dado, sino como la manifestación dc la situación
ecológica en que se encontraba en aquel momento el hombre en el seno del ecosistema”.
2En la obra colectiva dirigida por esta investigadora y el conocido estudioso de e~ta materia Sir Ltonúrd
Woolley, Historia de la Humanidad. Desarrollo cultural y científico. Tomo 1, Promovido por la UNESCO Y
editado para España por Planeta, Barcelona, 1978.
3’A medida que conocemos mejor la estructura de las apmximadamenle seis mil lenguas censadas en cl
mundo, sin embargo, estamos más cerca de la tesis monogenética”, Francisco A. Marcos Mart ir
“Comunicación y Hiolinguistica. Claves biológicas y arqueológicas de las lenguas”. Telos, n033, niar¿o-
mayo 1993, pÁ2-56). Es muy recomendable la lectura de este artículo por mostrar de una manera
1
Merleau-Ponty, quién consideró una noción de nacimiento del lenguaje como un organismo
independiente de la especie (ontogénesis del lenguaje) y por ello producción, nunca
producto, nunca instrumento.
La conciencia de uno mismo y de hechos del pasado, que son almacenados en la
experiencia para encarar situaciones similares en el fbturo, parecen haber sido motores clave
en la necesidad de lenguaje; para ello el hombre habría adquirido una capacidad de
constitución y almacenamiento de imágenes idóneamente estructurada. Una asociación
deficitaria entre gestos manuales y sonidos guturales animicos serian los primeros vehículos
expresivos usados por el hombre; posteriormente habría una precaria, pero progresiva,
adquisición de correspondencia entre cosas y palabras hasta adquirir una sistematización
mínima y extremadamente sencilla, perfeccionada por una sincrónica ampliación del
pensamiento analítico. El punto final parece haber sido la invención de la escritura4,
suponiendo una herramienta más para el almacenamiento y difUsión supratemporal de las
experiencias a través de las sucesivas generaciones de la humanidad. El espacio de vacio dcl
hombre ágrafo lo define maravillosamente desde la poética Edmond Jabés en El libro de las
semejanzas5: “‘Donde todavía no hay escritura, donde todavía no existe palabra, hay sólo
lugarvacante para el obstáculo’ había escrito ya reb Bérid. (...)“
El arte, en concreto, parece surgir de la enorme curiosidad que el hombre siente
hacia lo raro, lo extraño, hacia todo aquello que parece evadirse de lo cotidiano. Según
Jacquetta Hawkes6, en las cuevas de Chukutien Rieron hallados cristales de cuarzo que al
hombre de entonces le atraerían por su singularidad. Esto explicada seguramente esa
extraña mezcla del arte primitivo -aunque no sólo primitivo- con las formas primarias de
magia y religiosidad, actividades que intentan regir sobre lo que se nos muestra inverosímil
Música, danza, poética, industria y plástica parecen situarse en niveles muy próximos.Por
otra parte Herbet Read supone la aparición del sentimiento de belleza plástica con
anterioridad a la necesidad de escritura: “Las formas emergen de las actividades prácticas
del hombre neolítico y a medida que emergen se las dota inmediatamente de una
significación estética: se convierten en símbolos de sentimientos específicos.” (..~) “Pero el
dibujo neolítico es un tipo de lenguaje simbólico que requiere una sensibilidad adecuada.”
condensada pero rigurosa los factores evolutivos del lenguaje desde las diferentes, teorías desarrolladas y
evaluando su vigencia.
‘becimos ‘parece haber sido’puesto que Ong subraya la existencia de culturas sólidas desvinculadas dc
cualquier forma de escritura, mm cuando ésto hoy en día, desde nuestra cultura confinada en los límites dc
lo literario, tal posibilidad nos parezca un desvarío,
%dmond Jabés; El libro de las semejanzas. [1976],Alfaguara. Madrid, 1984. Trad. de Saúl Yurkievicb~ En
El libro de El Q,.79).60p cit., 1978, p.167.
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(...) “la primera ciencia fue una anotación de los descubrimientos del artista; las matemáticas
nacieron como una meditación sobre los artefactos. “‘y.
LA ESCRITURA Y EL ARTE EN LAS PRIMERAS CIVILIZACIONES.
La futura y azarosa fetichización de los objetos que el hombre del paleolítico pudo
haber empleado -sus huellas estampadas en abrigos y paredes rocosas- se le hacen sin duda
insuficientes8, La necesidad de fomentar un método, perdurable y rápido, de difusión de su
memoria, asentada en algo más sólido que en la simple difusión oral generacional de padres
a hijos y que, incluso, se hiciese comprensible a sus coetáneos, dio lugar a lo que numerosos
autores denominan escrituras pictóricas9. Es de esta idea de donde se genera los mitos dcl
nomoteta, primer creador del lenguaje, y del logoteta, el creador primigenio de la escritura
7Herbert Read; Imagen e idea. F.C.E.. México, 1980, p.55, 56-57 y 68 respectivamente.
8Conio señala Emilio Líedó en El silencio de la escritura (Centro de Estudios Constitucionales. Madrid
1992, p.23) el poema anclado en el presente necesita de la permanencia, algo que la voz ya no disponía. y es
entonces cuando nace el deseo de la escritura, donde la voz no deja de ser necesaria sino que se encuentra
siempre dispuesta, eternamente presente. No podemos evitar citar aquí un párrafo perteneciente al texto
Roma, de Marguerite Duras, materialización textual de la película Lo dialogue de Romo, producida por la
R.A.f. y que forma parte de su libro Escribir (Tusquets. Barcelona, 1994); en el vestíbulo del hotel una
mujer y un hombre, ambos huéspedes del establecimiento, conversan sobre Roma, la ciudad que los acoge y
sobre una civilización contemporánea de Roma en la Toscana, cuyas ruinas ella habla visitado en su
infancia en una excursión escolar. Eran unas gentes que “No conocían la escritura, ni la lectura. (...) lii
única ocupación de esos hombros estaba relacionada con Dios.” y habitaban cavidades cavadas por olios
mismos en la tierra, Pero ya habla un deseo de fijar mensajes a las generaciones posteriores: La prorcsorii
les aleccionaba sobre las maravillas que veían y sobre su explendoroso pasado: “(...) Que en determinadas
arcillas profundas se hablan encontrado huellas de manos grabadas en sus paredes. Manos de hombres,
abiertas, a veces heridas,
- ¿Que significaban esas manos, según la señorita?,
- Significaban gritos, decía ella, para que más tardo, otros hombres los oyeran y los vieran. Odios
pronunciados con las manos.”
Pero no es Duras la única escritora que ha ensoñado ese incierto tiempo en el que la huella resumía un
sentimiento trascendental, la difusión de un mínimo de conocimiento: el conocimiento de la propia
existencia; así Arturo Uslar Pictri en su libro de poesía Escritura (Eds, Macanac. Caracas. 1979, p. 11. cl
texto está acompañado de grabados del artista Jesús Rafael Soto) se pregunta: “¿Con cúal signo de mano
abierta ensangrentada un hombre dejé su presencia en un muro de sombra para e] silencio de los siglos sin
cuento, cuando el hombre se lanzó a la loca y terrible aventura de reunir el universo con palabras?”.
9Moorltousc, 1961, p.2O-23. “Estos padres de la Humanidad no comparaban, sino que nombraban las ¡den
por sus correspondencias en el mundo material: si quedan citar al rey de un pueblo obediente, no creían que
fuera una abeja reina de una colmena, pero lo llamaban abeja; si querían nombrar la piedad filial, no la
comparaban con la cigílefla que mantiene a su familia, pero la llamaban ciglioña; si querían expresar su
fuerza, la llamaban toro; la fuerza del hombro, el brazo; la fuerza del alma, león, el alma que se eleva liada
el cielo, el gavilán que planes en las nubes y fija el sol en sus miradas”, (Frédérie Du Portal, 1981, 3%d. dc
1991, pl-2). Kristeva en El lenguaje, ese desconocido. Introducción a la’ lingtlistica (publicado
originalmente en 1969. La traducción manejada es la de Maria Antorauz, en Fundamentos. Barcelona..
1988; la cita se encuentra en las p.3 1-32) nos sorprende con las manifestaciones de dos estudiosos dc la
escritura, Cliang Cheng-Ming y Van Ginneken, quienes coinciden en sefialar la anterioridad del lengtuUC
escrito sobre el fonético; apoyándose “en el hecho de que la escritura china, por ejemplo, parece imitar al
lenguaje gostual, por lo que sería anterior al lenguaje fonético. Kristeva sefiala su total discrepancia co¡i
ambos investigadores.
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del que habla Platón en el Cratilo. Konrad Lorenz señala también aspectos muy importantes
para el individuo que enlazan el afán de perpetuidad con el afán de notoriedad10. Para que
un pueblo alcance la escritura pueden darse múltiples razones; Cohen11 señala cuatro muy
generales: las circunstancias sociales, las condiciones intelectuales, la existencia dc
materiales apropiados para ser utilizados como soporte y realización de la escritura y por cl
condicionamiento del entorno en que viven. Bólken y Leroi-Gourham situan el origen dcl
lenguaje en el musteriense, pero el segundo no considera verdadera existencia del lenguaje
humano mientras no existe símbolo gráfico: “Podemos decir que si, en la técnica y cl
lenguaje de la totalidad de los antropienses, la motricidad condiciona la expresión, en cl
lenguaje figurado de los antropienses más recientes, la reflexión determina el grafismo. Las
huellas más antiguas se remontan al final del musteriense y se vuelven abundantes hachí
35000 antes de nuestra era, durante el periodo de Chaterperron. Aparecen al mismo tiempo
que los colorantes (ocre y manganeso) y que los objetos ornamentales”12. Claude Lev¡-
Strauss considera que el proceso por el cual el universo toma significación es un proceso
relativamente lento, pero en cuanto el hombre empieza a percibir que el universo significa,
el significante y el significado son organizados de manera vertiginosa13. Emilio Lledó1’1
vincula el nacimiento de la escritura en el área griega a la adquisición de importancia del
démos, de la clase popular, concretamente en época de Aristóteles; este grupo social
empieza a ser valorado, al tiempo que aparece el sentimiento de filia -la amistad exira-
familiar-, como consecuencia de la lucha contra el invasor persa, introduciéndose la
isegoria, la palabra igualitaria, “pues en la lucha contra el enemigo persa es necesaria
aprovechar las habilidades de cada uno. Las de un pastor, por ejemplo, que conoce mejor
que nadie una determinada zona .., y toma, por tanto la palabra”, La palabra entonces se
fija: “Frente al rapsoda, que cantabay contaba los mitos de un lado a otro, surge el filósofo,
Con Platón, puesto que de los presocráticos sólo se han conservado fragmentos, entra el
pensamiento en la cultura occidental. Y lo hace a través del diálogo, no del tratado. A las
preguntas ‘¿qué es la belleza?, ¿qué es la virtud?, ¿qué es la verdad?’, los griegos respondeii
dialogando”. Mediante la escritura la naturaleza se convierte en cultura.
t0Según cita de Ramón Grande del BrIo, 1986, p.l74-l75,
111958 p.13.
12La cita ha sido recogida de Julia Kristeva; El lenguaje, ese desconocido. Introducción a la lingtllsliefi,
Fundamentos, Madrid, 1988, p.55-56.
13Esta postura nos la aporta igualmente Julia Krisceva (El lenguaje, ese desconocido: Introducción a la
lingilistica. p.56-57. A] mismo tiempo añade que en la lengua akkadia ‘ser y ‘nombrar’ son sinónimos y,
por ello ‘lo que sea’ se expresa en la forma ‘todo lo que lleve un nombre”’
l4La procedencia de esta idea, y las dos citas que aportamos, pertenecen a la entrevista que José Andrés
Rojo realizó al filósofo Emilio LLedó y que fié publicada en el suplemento sabatino Babelia, en El País, 12
de noviembre de 1994, en la página 12 de dicho suplemento.
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Arte y escritura; un origen indiferenciado. Semasiografia.
Suponiendo la adjudicación, por análisis y abstracción15, de un signo a cada objeto
representado: son los pictogranias e ideogramas, a los que Ignace Gelb prefiere englobar
con la denominación de semasiografla [del griego semasia (sentido, significado) y graphe
(escritura)], debiendo ser entendidas como precedente de la escritura propiamente dicha.
Gelb incluye en este concepto “todos los variados recursos con los que el hombre intentó
primeramente transmitir sus ideas y sentimientos (...}“. Es la fase en que las pinturas pueden
expresar el sentido general que quiere transmitir el que escribe y su sentido “ no se ocultará
a una inteligencia correcta aunque carezca por completo de todo conocimiento previo del
sistema”16
Indiscutiblemente la escritura inicial no podía desarrollar más que señales (de aviso,
de pertinencia, de detentación del poder, de registro, ..,) vinculadas a manifestaciones
primarias de relaciones comunitarias.
Para Gelb17 las semasiografias expresan “sentidos y nociones vagamente
relacionables con el habla” y aclara: “Como las palabras son componentes per se, rio tienen
que corresponder a ningún signo del lenguaje escrito. Esto es lo que llamamos semiograila
primitiva”18. Esta comprensibilidad ‘per se’ supone la ausencia de cualquier vinculo con una
lengua determinada, siendo ésta una de las causas por la que Cohen19 no la considera una
verdadera escritura, en ello coincide con Jacquetta Hawkes y Sir Leonard Woolley20; no es
más que la ilustración detallada de un discurso hablado, denominándola ‘protoescritura.
Asimismo, alega la carencia de cualquier vinculo con una lengua concreta. Leroi-Gourharn






20Estos dos autores rechazan las pictografías siquiera como protoescrituras, pero es Woolley el que recaica
en extremo su postura. adjudicando a una pobreza contextual la conceptualización mediante este sistdnul
primario de información (1978, p.495496): “Apenas es exagerado decir que ‘escritura de imágenes’ ea un
contrasentido, pero es indispensable que las imágenes forman la base de cualquier sistema cte escritura. El
indio de América del Norte y el beduino se detuvieron en la primera fase porque eso era todo lo que sus
ambientes sociales podían evocar; el primero se apoyaba en el narrador de la tribu para su historia y no
necesitaba escribirla; el segundo se interesaba a lo sumo en consignar sélo un hecho para información de
otros que llevaban una vida sencilla y directa como la propia.” Más adelante (p.497) este mismo autor
vuelve a señalar esta deficiencia de la pictografía: “Los primeros pictogramas denotan cosas y eso es todo;
no pueden hacer declaraciones ni pueden transmitir ideas, mientras el pictogrania signifique lo que dice, Ií¡
escritura es imposible, porque no hay modo de hacer una imagen de la acción, el tiempo, la cualidad o cl
pensamiento, sino tan solo una cosa; no es posible consignar nada que tenga un sentido.” Lo que estos dos
autores consideran imprescindible para poder hablar propiamente de escritura es que los signos adquieran
un valor fonético y consideran que el mérito de este hallazgo debe adjudicarse a los sumerios.
21Marcellesi, voz Escritura; Enciclopedia Larousse Universal.
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carácter figurativo, concreto y realista, adjudicándoles, a su vez, el nombre de “mitografias”
Su arcaísmo es abiertamente admitido por Feurier, al tiempo que las cataloga como
“escrituras sintéticas”22.
Las manifestaciones que mejor ejemplifican este concepto son los dibujos sobre
pieles de los indios de Norteamérica, quienes lograron -o, quizá, debiéramos decir mejor
no desearon- traspasar esta etapa figurativa escrita. Se encuentran, eso si, bien diferenciadas
de cualquier tipo de manifestación artística, aun pudiendo tener un carácter mágico
religioso, suponiendo ya una habilidad en el manejo de ciertos materiales23, La citada
desconexión del significado del mensaje con cualquier forma lingoistica fiae también
observada por 0e1b24, y es por ello que todavía se le supone imprescindible un anclaje
mnemónico-representativo25.
Siguiendo a Gelb, identificaremos en esta etapa inicial dos formas de comunicación
En primer lugar citaremos el recurso representativo-descriptivo, caracterizado por una
expresión dibujística comprimida, exenta de alardes estéticos y Ibertemento
convencionalizada simbólicamente, siendo este último aspecto lo que, unido a la
imposibilidad de ser dibujados ciertos conceptos26, le ha impedido prosperar como vehículo
comunicativo. Otros autores (Moorhouse, Elliot, Cohen, Croato) prefieren referirse a este
recurso por los nombres de pictografias o pictogramas. Gelb rechaza de píano esta
denominación: “No es apropiado el termino ‘pictografla’, en sentido de ‘escritura
pictográfica’ porque hay otros sistemas, como el egipcio, el sumerio primitivo> etc, que se
expresan asimismo en forma pictórica, pero poseen una estructura interna muy diferente a la
de estos sistemas primitivos como los usados por los indios americanos. Además el término
‘pictografla’ denota caracteristicas formales externas, no el desarrollo interior del sistema”;
añadiendo además que este termino se encuentra desprestigiado en los círculos lingtilsticos
por las múltiples y erróneas significaciones que se le atribuyen27. En este caso, el signo
representado equivale al objeto representado, es reconocible y se asemejan aquellos que
poseen idéntico significado aún perteneciendo a culturas diferentes y a localizaciones
geográficas muy alejadas a lo largo y ancho del mundo, pero aún así su forma estereotipada
fue de lenta elaboración28. Suponen la base de la que surgirá la verdadera escritura al existir










considera que desde un principio las pictografías compartían ya significación con algunos
elementos de claro valor fonético. En segundo lugar, se encuentra el recurso mnemónico.
identificador, en el que los signos, careciendo de razones de parecido con los individuos y
objetos concretos a los que remiten, son simples apoyos para recordar o identificar,
posibilitando incluso la comunicación interna de acciones y cualidades. Moorhouse y Elliot
prefieren denominar a este recurso como ideográfico; el primero, asimismo, adjudica esta
pérdida icónica “al deseo de obtener signos que puedan leerse fácil y rápidamente”, libres ya
de las exigencias de reconocimiento al poseer convención social31, Con el empleo de este
segundo recurso, Gelb nos hace ver la proximidad al descubrimiento de dos hechos
sumamente importantes: por una parte, la posibilidad de expresar palabras mediante
símbolos ‘escritos’, y por otro, la necesidad de establecer unas reglas primarias dc
expresión, como pueden ser las de origen y término de ftases, las que marcan sentido
imperativo, etc. Moorhouse32 apunta la posibilidad de que la sugestión actúo
significativamente para su desciframiento, así como también las “facultades inventiva?’.
Gelb, en su artículo para la voz ‘Escritura’ de la Enciclopedia33, considera que en esta etapa
se produce la primera convencionalización de ciertas correspondencias entre signos y sus
“habladas” pudiendo nacer de esto la verdadera escritura34,
“El pictograma, elemento principal y elemento clave de todas las escrituras, subsiste
todavía en nuestros dias en los caracteres chinos”35. Sir L. Woolley36 considera que los
orígenes de las escrituras tanto del valle del Indo como de China provienen de adopciones
tempranas- a nivel exclusivamente de idea, no de forma- de la escritura sumeria. Este mismo
autor37 señala en la escritura china una diferencia excepcional con respecto al resto de las
escrituras: su vinculación desde un principio a criterios estético-literarios, muy cercanos a la
expresión pictórica, y no tanto a criterios económico-registrales. La poesía de Uslar Pielri
da testimonio de esta sintonía entre la plástica y la escritura:
“Los pájaros dejaron en el polvo
el regreso del vuelo, en térmes huellas,




33Qeíbyoz Escritura. Nueva Enciclopedia Universal Carroggio. Barcelona. 1985,
veces es imposible reconstruir la genealogía, pero en los casos en que ha sidd intentado, por eJcrnplo
con las formas alfabéticas, se ha terminado por comprobar una notable afinidad con objetos familiares fi los
primeros pueblos que usaron la escritura” (Ruggero Pierantoni; El ojo y la idea. Fisiología e historia de la





y por los siglos de los cazadores,
hasta que el letrado de China
vino a copiar con tinta eterna la frágil traza de lo volandero.”38
“A lo largo de los siglos, el pictograma deja de representar el objeto que designa y
toma su sentido del contexto”39. En el fonda, y en palabras de Cohen atestiguan la
posibilidad de verbalizar lo escrito40.
La logografia: un importante salto evolutivo de la escritura.
La superioridad de la línea mnemónico-identificadora se hizo bien patente al
evolucionar de manera plenamente positiva hacia una escritura más compleja: la Jogográlica
(Gelb), Esta etapa es omitida por bastantes autores que acostumbran a asimilaría a la
ideográfica, y, así, Croato41, por ejemplo, supone que las diferencias entre las escrituras
ideográficas y las que ahora estudiamos son despreciables a nivel general. Consisten en lii
adjudicación de un signo a cada palabra: se seflala aquí un periodo intermedio en el cupí la
diferenciación entre pintura y escritura les resulta, a sus usuarios, conflisa; llegando al punto
de que esta idea estuvo a punto de ser formulada por los especialistas de arte prehispánico
americano, en especial Elliot42. Este mismo autor43 hace hincapié sobre este periodo
intermedio y nos informa del gran interés que ha suscitado entre los psicólogos del arte, al
esperar reconocer en él “la manera en la que la mente aprehende mejor las ideas”. Esto
importante avance está íntimamente ligado a un cambio en la visión del mundo44.
Como es fácilmente deducible el sistema alcanzó su punto de obsolescencia al
incrementar enormemente el número de objetos que le eran comunes y de signos que los
representaban, evidenciándose, para el usuario, que la ya por sí ardua tarea de retener y
asociar correctamente signo y objeto se volvía imposible. Para vencer este obstáculo sc
recurrió a una doble articulación: aún manteniendo tal escritura logográfica, se Ja aw<ilió
adscribiendo a ciertos signos valores fonéticos distintos a los poseídos como palabra: es cl
proceso de fonetización, Gelb45 rechaza a este respecto las tesis de W. E. Edgeston que
sostenían la posibilidad de una evolución directa desde la etapa logográfica a lii
consonántica; en su lugar Gelb acepta, por “conocida y comprobada en docena de sistemas
diferentes”, la que evolucionada desde la logográfica a la silábica, El aprovechamiento del









sonido para identificar su imagen escrita significó un gran avance que es, todavía hoy, la
base de nuestra escritura46, Y este proceso necesitó de unos lenguajes peculiares: lenguajes
en los que existan palabras homofónicas; y esta peculiaridad la poseían tanto los sumerios
como los egipcios47.
La conquista fonográfica.
Gelb (1985) patentiza que “una escritura logográfica primitiva sólo puede
transformarse en un signo completo si acierta a atribuir a un signo un valor fonético
independiente del significado que este signo posee como palabra”. El cambio hacia titia
escritura fonográfica y su aceptación está indisolublemente unido a la elitización de los
conocimientos de la escritura en las sociedades primitivas48. “Una vez introducido el
principio de fonetización se extendió con rapidez. Con él se abrieron horizontes
completamente nuevos para la expresión de todas las formas lingtiísticas, por ¡rmuy
abstractas que fuesen, por medio de símbolos escritos. El establecimiento de un sistema de
escritura completamente desarrollado exigía la convencionalización de las formas y de los
principios. Las formas de los signos tenían que normalizarse para que todos los dibujasen
aproximadamente de la misma forma. Tuvieron que establecerse las correspondencias de los
signos con las palabras y los sentidos determinados, y que elegirse signos con valores
silábicos definidos”49. Con el comienzo de la fonetización y su posterior sistematización, se
desarrollaron sistemas completos de escritura que hicieron posible la expresión de cualquier
forma lingílística mediante símbolos con valores silábicos convencionales”50. Se habla
llegado, así, al jeroglífico, origen de la escritura completa51.
46Donald Jackson, 1981, p.l7.
47Explicado de modo sencillo, se trata de un proceso de reducción por intercambio. Las palabras
homofónicas son aquellas que poseen idéntico sonido pero que sus significados son distintos y por ello 5115
representaciones gráficas. El escriba realiza un proceso de sustitución del grafismo más dificilmonto
representable por aquel otro más sencillo aunque posea distinto significado, ya que presupone que cualquier
lector mininiamente avezado advertirá, al pronunciar el sonido y por el contexto de la frase en que se
encuentra, tal sustitución. Ello supone una reducción magistral ya que las palabras cuyo significante sen
más complejo decaerán es su uso ya que el significado se incorpora a la de la otra palabra homófona más
simple. Cuando el signo de la cosa empieza a ser entendido como nombre-sonido y comienza a sustituir
idénticos sonidos para nombrar cosas más complicadas se rompe “el abismo entre la no-escritura y la




51Esto según la interpretación de Gelb (1987. p.2SO) ya que, por ejemplo, para Elliott (1976, p.l02-iO5) Iii
escritura jeroglifica ve la luz con anterioridad, previamente al debate entre pintura y escritura, datándolii.
aproximadamente, al final de la etapa pictográfica, y discurriendo paralelamente a la ideográfica. Crosíto
(1968, p.32)muestra una postura coincidente con la de Elliott pues sostiene que en Egipto se dió un paso
directo desde la escritura pictográfica a la ideográfica: “un signo puede expresar una palabra, pero tambldn
condensar una idea”, permaneciendo inmutable,
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Fundamentalmente existirían dos razones para que esta ruptura permaneciese
irrealizada: la idea conservadora que prescribe cómo han de ser comunicadas las ideas
visualmente, y el deseo de representar de modo fidedigno, lo menos abstractamente posible,
aquellos hechos naturales con los que siempre han estado vinculados y cuya apariencia
visible les es extremadamente familiar 56, Para los egipcios, su modo de expresión escrito
era producto de la revelación divina57, y la expresión plástica carecía de motivaciones
estéticas58, asociándose exclusivamente a un trasfondo religioso omnipresente59~ 3. Yarza
Luaces60 resalta la importancia que para esta civilización ha tenido el hallar “un modelo de
vida válido, total, que abarca todos los aspectos posibles”; tal validez e implícita seguridad
56 Elliott, 1976, p. 102-105. Sir Leonard Woolley indica a este respecto que la estrema vinculación de ¡a
escritura egipcia a lo monumental daría como resultado un aprecio por lo reconocible atemporamente. Esto
aparece en F. Du Portal (1991, p.3): “(...) en Egipto el simbolismo se asentaba en el hecho de que el nombre
de un símbolo encerraba la idea o las ideas por él simbolizadas puesto que el gavilán tomaba su significado
de las dos raices que componían su nombre”: BM (el alma) + ETH (corazón) = BAIETH (gavilán). Este
autor realiza en la obra citada un pormenorizado análisis de los símbolos conocidos,
57”Según la mitología, el idiomajeroglífico de los egipcios fue revelado a sus sacerdotes porel dios Totli (el
Hernies de los griegos o el Mercurio de los romanos). Se (ram, pues, de un lenguaje revelado, de tipo
sagrado y hermético, reservado a una élite espiritual: los sacerdotes”. (F. Dii Portal, 1991, p.VII). Walter-
Friedrich Reineke (en Eggebreclit, 1990, p.388) adiunta el siguiente testimonio que ha localizado en cl
título de la lista de definición de Amenope (Imperio Nuevo): “Todo lo que existe, lo que ha sido creado por
Ptah y anotado por Thot, los cielos con sus fenómenosy la tierra con lo que hay sobre ella, lo que escupen
las montañas y lo que moja el océano, todas las cosas que alumbra Re y aquellas que crecen sobre el dorso
de la tierra”,”Los motores del arte egipcio -dice Francesca Español (1991, p13), y nosotros añadiremos, y
también de la escritura- fueron principalmente la religión y las creencias particulares de ese pueblo respecto
al más allá”. En la traducción castellana de la versión del Libro dc los Muertos de Albert Ch¿unpdor (El
libro egipcio de los muertos. Papiros de Ani, de Hunefer, de Anhai, dci British Museum [1963j.EDAF.
Madrid, 1982. Trad. de M’ Luz González) habla del dios Anubis como rector de la escritura: “También es el
guardián de los textos mágicos, el protector de la luna a la que los monstruos quieren devorar todos los
meses y a la que se tragan en cuanto aparece Thot a través de las constelaciones. Es el escriba amado de los
otros dioses, porque él es quien escribe en las hojas del árbol sagrado de Heliépolis los nombres de los
faraones que aún están por nacer y que reinarán en Tebas, la de los cien pilonos”.
58Aunque la veracidad de esta afirmación es, en cierto modo, relativa; Ingeborg Míllier (Eggebrecht, 1990,
p.348) difunde la idea, certificada en sus rigurosos estudios sobre escritura jeroglífica, de una ausencia de
fijación ortográfica y un apoyo -cuando menos en la escritura- en un cierto concepto de belleza: “Lo que
tenla un aspecto agradable era conecto, y antes se prefería escribir con errores que permitir una falta de
estética”, Robert Boulanger (1968, pSIS) también repara en este aspecto estético de la escritura: “Al
obedecer a leyes estéticas, la escritura jeroglífica desempeña un papel decorativo muy particular, a tal
extremo que, cuando evolucionó para conveflirse sucesivamente en silábica y alfabética, no se desprendió de
los antiguos signos ya inútiles”; evidentemente no estamos del todo de acuerdo con la idea evolutiva
expuesta por Boulanger en esa rápida descripción, pero en lo concerniente al gusto estético egipcio nos
parece interesante incluir aquí su opinión. A la par de todos ellos, el especialista en arte del antiguo oriente
O. Contenau no duda en considerar una clara sensibilidad estética en el mundo egipcio, a diferencia del
mesopotámico: “Ni el egipcio ni el mesopotámico han expresado con amplitud su admiración por alguna
obra o algún paisaje. Ante un espectáculo maravilloso, el escriba babilónico no hallará para testimoniar su
entusiasmo más que la fórmula: ‘Y esto era hermoso de ver’. Los egipcios han sido sensibles a la belleza, al
encanto, y los han transcrito en sus obras con una delicadeza de búsqueda rarísima entre los
mesopotámicos”.
59”Los motores del arte egipcio fueron principalmente la religión y las creencias particulares de ese pueblo




provocan un extremado conservadurismo -de milenios61- y que el objetivo de sus
preocupaciones se aleje del mundo material para enfocarse en el sobrenatural.
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61Francesca Español, como todos los investigadores de esta crnlizac¡ón, repara en tal inmovilidad “EL arto
egipcio, profundamente conservador y aún con mayor fundamento tras elaborar una sojucién adecuada a sus
necesidades, lo mantiene sin variaciones sustanciajes, aunque detectemos puntuales licencias”. Sólo
determinadas crisis a lo largo de su extensa historia supusieron momentos de recuperación revisionistas y dc
adaptación. Aun así una visión generalizada suele omitir las apreciaciones de tales traumas ya que el




La literatura conservada parece hundir sus raíces en esta temática, Desde los
registros escritos iniciales de sortilegios -el poder concentrado en la palabra62- allá por el -
2400 (Imperio Antiguo), que mantenían el tono recitativo63 en el que se apoyaba la anterior
mnemotecnia oral, se les imprimía una clara finalidad transcendental, recurriéndose para su
ubicación a los lienzos arquitectónicos64; así frieron copiados los Textos de las Pirámides
(V dinastía), los Textos de los Sarcófagos (VII dinastía) y los textos funerarios del Imperio
Nuevo (XVII dinastía)65
El retrato no pretende una plasmación fidedigna de los rasgos fisicos, ya que es lii
palabra recitada por el muerto la que infiande vivencia, animación, a la imagen66. El retrato
las culturas primitivas poseen una recurrencia a la palabra como sopío de divinidad transferido nl
hombre. El individuo iniciado (chamAn, sacerdote, etc.) se hace instrumento fonador de la voz, divina; en
este sentido Champdor, en su traducción de los textos del Libro de los muertos conservados en el British
Museum y citando al investigador Jámblico, nos dice; “Jámblico nos enseña que el sacerdote egipcio, en su
plegaria, se tocaba de la divinidad y revestía el carácter de un dios; instruido por la iniciación, se servia dc
las palabras sagradas que contenían los misterios de los atributos divinos, De ahí la constante apelación de
‘Osiris un semejante’ (ritual funerario)”(cit. mfra., p.49). El mundo egipcio presenta una extraña
particularidad: el recitativo ha de ser realizado por el difunto, así el Libro de los Muertos como conjunto do
plegarias que ha de ofrendar el muerto “al principio de la noche, cuando ka queda vencedor dc sus
innumerables enemigos del mundo inferior, así como fórmulas mágicas y redentoras” (Champdor, 1982,
p.50) y en donde se funden palabra recitada y palabra rememorada, palabra glorificadora y palabra
defensora. Pero también en la vida cotidiana la palabra será terapéutica; en la obra de A. Eggebrecht, El
Antiguo Egipto. 3000 años de historia y cultura del imperio faraónico [1984].(Plaza y Janés, Barcelona,
1990, p.362), uno de sus colaboradores, lngeborg Mfttler, al hablar de la escritura y la literatura de esta
civilización, cita una letanía ritual contra el catarro: “¡Marcha corriendo, catarro, hijo de catarro, que
rompes los huesos, destrozas el cráneo, separas las grasas, haces enfermar los siete orificios de la cabezal ~;
y en el que se tenía fe al haberle servido de ayuda al dios del Sol, Re. Además certifica un rito por el que se
eliminaban “los enemigos, las ideas de amenaza, los proyectos y sueños malignos” mediante la destrucción
de recipientes de barro en los que se hablan grabado los males reseñados, y que la citada autora denominhi
“textos de execración” (p.363).
63Curiosamente, Sir L. Woolley parece estar en contra de este tipo de recitativo o, cuando menos, dc una
vinculación a estructuras rimadas: “Ninguno de los idiomas de Oriente Medio hizo uso de la rinia”. Hay
exclusivamente, en la escritura y en episodios evolutivamente posteriores, una ordenación por estrofas con
“correspondencia de forma o de pensamiento (...)“ (1978, p,633).
64Yarza, 1991, p.33.
65Entre los libros secundarios suelen destacarse los siguientes: Libro de lo que hay en la Duat, el Libro do
las Puertas, el Libro del Día y Libro de la noche y el Libro de las Cavernas;como tardíos han de citarse cl
Libro de las Respiraciones (subt. Que mi nombre dure Integro) y los rituales Ritual de Apertura de la Boca
y Ritual del Embalsamamientos, Sobre todos ellos aparece bastante documentación en la edición castellana
que del Libro de los Muertos ha preparado Federico Lara Peinado (Tecaes. Madrid, 1989, p. 34-37).
06A este respecto resulta cuando menos curiosa la posibilidad de apropiarse de esculturas de antecesores
sobre las que se destruyen protocolos, sin mermarles transcendencia, para consignar los propios; oslo
evidencia ese desapego por la mimesis material. Véanse a este respecto los comentarios de Francesa Español
(1991, p.22). Curiosamente, y por contra, W.-F. Reineke (en Eggebreclit, 1990, p.392) da cuenta do un
documento en el que se expresan los deseos de restauración de los nombres de lbs reyes en los edificios
peijudicados por la erosión; pertenece a una inscripción en el monumento de Shepseskaf, dictada por
Jaenuese; dice así: “Su majestad ha ordenado que se proclame: El superior de los artistas y sacerdotes dc
5cm, el príncipe de Jaenuese, ha dado permanencia al nombre del rey del Alto y Bajo Egipto, puesto que el
nombre de este no pudo ser hallado en los terrenos de su pirámide, pues .., Jaenuese deseaba mucho que los
monumentos de los reyes del Alto y Bajo Egipto fuesen restaurados en lo que aquellos hicieron en su día, y
cuya existencia estaba a punto decaer en ruinas.”
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del difunto ha de estar marcado con su nombre pues, tras la defensa oratoria del Libro de
los Muertos, el Ka del fallecido no podrá ya olvidar “‘ su nombre de eternidad’, su nombre
mágico, sin la posesión del cual nadie sobreviria en el más allá y sin el cual ningún dios
querría reconocerlos entre los Justificados’67. La representación del cuerpo humano se
intelectualiza al máximo desplegando un prolijo análisis anatómico que proflindiza y
traspasa los estrechos cauces de la mirada, fructificando en conceptos como los de
perspectiva jerárquica, pan-hieratismo, idealización68.
“Los programas iconográficos egipcios no solo eran complejos en lo relativo a la
ordenación de la temática: incluían diálogos, como se ha indicado, y dificiles fórmulas do
tipo mágico que debían ser además de correctamente copiadas, seleccionadas. Este capitulo,
según noticias conocidas, corría a cargo de los sacerdotes. El mural de la batalla de Kadesh
en Abu Simbel (...) incluye además del nombre del escultor, el de Huy, un sacerdote que,
por los términos de la inscripción que le menciona, debió realizar el diseño previo”69.
“Simplemente de lo comentado hasta ahora se desprende el interés que poseo la
escritura como componente integrado en el marco de la pintura o el relieve. En la lámina 12
[sic.],que corresponde a la tumba de Setí 1 en el Valle de los Reyes únicamente se ven los
jeroglíficos que incluyen el cartucho con el nombre del faraón. Se trata de uno de los
conjuntos más amplios y más hermosos, aunque también más lastimados, entre todos los del
67Champdor, 1982, ~.6O.Además de Champdor es imprescindible citar aquí al especialista en culturas
antiguas de oriente próximo Georges Contenau, a traves de sus valiosas aportaciones a la exhaustiva y
monumental obra de Rene Huyghe, El arte y el Hombre, Planeta, Barcelona, 1966: “Todo este arte es pues
utilitario en primer lugar. ¿Pero cómo llegó el egipcio a conceder tal importancia a estas representaciones?
Tocamos aquí una de las creencias fundamentales de Egipto y de Mesopotamia, que vamos a exponer cii
cuanto a este último país: la ‘doctrina del hombre’.
“(...) la estatua pequefia o grande, asegura la existencia a su modelo mientras dure; si está grabado en
ella el nombre del que representa, se anima; si se graba una oración en el pedestal o en la vestidura,
tendremos un doble del flel, repitiendo perpetuamente en beneficio de su modelo su invocación a los dioses”
(Op. cit., p.l32).
Esta doctrina no es peculiar de Egipto y de Mesopotamia, sino que la conocieron los israelitas y Platón la
profesé al menos en parte: una cosa no existe más que si tiene nombre; nombrarla es conocerla y ya tomar
posesión de ella” (op. cit., p.13 1).
Mientras el nombre pronunciado oralmente tiene en estas culturas un valor de posesión momentánea de
lo nombrado, cuando se recurre al dibujo o a la escritura, formas que burlan el paso del tiempo, supone una
perenne posesión de lo citado.
68~ Espafiol, 1991, p2I-22.
69F. Espafiol, 1991, p.25-26. La orientación sacerdotal del programa iconolágico parece no haber sido una
férrea constante ya que Ame Eggebrecht (1990, p.407) intoduce en su comentario un texto obtenido en la
estela de Irtirusen en Ábidos (XI dinastía) en la que el artista presume de su excelente conocimiento dc
temas, motivos y acciones tanto simples como complejas: “Yo conozcoel secreto de las palabras divinas y la
ejecución del ceremonial de fiestas. He empleado todo poder mágico sin que se me escape nada; pues soy un
auténtico artista. Conozco las partes de lo inmutable y las estimaciones del cálculo conecto, lo que hay que
sacar y lo que hay que dejarpenetrar, para que resalten sus contornos y el cuerpo quede en su lugar correcto.
(...)“. Es también interesante contemplar “las distintas inspiraciones” que, en cuanto a progranws
¡conológicos, reglan el arte de los templos y el arte de las tumbas; son interesantes en este sentido las
manifestaciones de Sir L. Woolley (op. cit,, p.$94)
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Valle. Por eso es más perceptible el sentido estético que una escritura de ideogramas como
la egipcia llega a tener.
“Existía una estrecha relación entre texto e imagen. Incluso en muchas ocasiones los
artistas parecen haberse permitido una pequeña broma. En la tumba de Ti se ven dos barcas
cuyos barqueros parecen enfrentarse entre sí. La escritura, a modo de las actuales titas
dibujadas, pone en boca de cada hombre la frase insultante. En la tumba del visir Rekhmiré,
del Imperio Nuevo, en un banquete, una muchacha de pequeña estatura sirve la bebida a dos
damas sentadas (...). En el texto pone en su boca la frase ‘A tu salud, que pases un buen
“Las escenas, animadas de por sí, lo son más porque con frecuencia se añaden
letreros con textos que se ponen en boca de los trabajadores. ‘Dame esa placa’ le dice un
orfebre a otro en el muro Sur, Un comprador comenta dirigiéndose a un vendedor y
señalando un bastón: ‘He aquí un hermoso bastón. Amigo mio. Una medida de trigo por él’.
responde el otro: ‘Cómo me gusta su cabeza’ aludiendo seguramente al adorno cte su
pomo”71.
Yarza72 documenta una curiosa inscripción en la Tumba de Sennefer (¿época de
Tutmosis III?), conocida como la “de las hojas de parra”,. en la que este fUncionario,
gobernador de Tebas, quiere resaltar como fue merecedor de la confianza depositada por el
faraón: “Soy el confidente del Señor del Doble País. Soy benéfico y el rey lo sabe, sabe que
he cumplido actos útiles en las funciones que me han asignado”.
También es necesario observar en las imágenes egipcias dónde se sitúa el texto73 o
el problema de las posibilidades de fruición estética de este arte para todos aquellos que
desconocemos la significación de la escritura jeroglífica; a este respecto podemos señalar
una reflexión de Milan Kundera en su obra La broma74: cuando Jaroslav reflexiona sobre el
enigmático origen y significación de una manifestación folclórica de su ciudad natal
conocida como la Cabalgata de los Reyes, decide compararla con los jeroglíficos egipcios:
70Yarza (1991, piS) documenta estos ejemplos en la obra Naissance de lecriture. Cuneiformes et
hieroglyphes, Galeries Nationales dii Gran Palais. Catálogo de esta exposición celebrada entre el 7 de mayo
x e19 de agosto de 1982. París. p. 151-152.
“Procede de J.-Ph. Lauer; Saqqarah. La nécropole royal de Menpliis, ParIs, 1977, p.29 y ss. y es citado por
J. Yana Luaces (1991, p. 27), quien anota otro documento más completo sobre este tipo de escenas: 1>.
Montet; Scénes de la ide priv¿e dans les tonubeux égyptiens de lAncien Empire. Paris-Estrasburgo, 1925.
721991 p.38.
73”varias son las situaciones de las imágenes respecto al texto. Hemos visto algunas donde sólo están en la
zona superior. La escena del Campo de las corrientes (...) y lo que se representa obliga en este papiro y en
otros a ocupar toda la superficie de arriba a abajo. El paso por ciertas zonas implica un tipo de referencia a
un espacio. Así ocurre cuando sc citan las 21 puertas de la Casa de Osiris. Cada una heno un guardian o
dios secundario (...) sentado bajo un dintel” (J. Yarza, 1991, pSi).
74MÍlan Kundera; La broma, [1967].Seix Banal. Barcelona, 1984. Trad. de Femando de Valenzuela. Ed.




Asimismo en las etapas de desarrollo jeroglífico pueden observarse usos simultáneos
de diferentes tipologías, con un uso específico cada una de ellas. Así, los mayas dispusieron
de dos tipos coetáneos de escritura jeroglífica: una abstracta y cursiva con fUnción civil, y
otra religiosa, también abstracta, localizable en estelas. Los egipcios, a su vez, poseían tres
tipos: la jeroglífica propiamente dicha, la hierática -de uso exclusivo en los templos-, y la
demótica75. Esta etapa jeroglífica posiblemente no sea un paso obligado en el desarrollo de
una escritura o, por lo menos, así parece haber ocurrido en la sumeria y la china, donde no
ha sido posible hallar restos, En el primer caso, los analistas del fenómeno especulan que
haya podido derivarse de dificultades técnicas: la imposibilidad de grabar figuras complejas
en tablillas de barro húmedo. En la cultura china, aun habiendo descubierto inmejorables
medios técnicos para facilitar su producción, su inexistencia, casi con toda seguridad, se
delia a su propio carácter cultural, marcado por una voluntad de perfeccionar la relación
entre idea y esquema76. Señalemos de paso que, igualmente no es estrictamente necesario el
desarrollar una escritura hasta la estrictamente alfabética, o mejor dicho: no es ésta la
obligada etapa final de una lengua que se considere desarrollada y prueba de ello son, entre
otras, la egipcia, la china o la maya77. Es decir, que la evolución de la escritura no es lineal
hasta el alfabeto, sino que puede omitir etapas, tener regresiones, etc.78.
Harry A. Stein79 resalta, por su importancia posterior, la aparición, en el seno de la
escritura jeroglífica, de signos representativos de una única consonante, al atribuirseles a las
vocales un valor secundario80. Este mismo autor destaca la disponibilidad recursiva de esta
escritura para elaborar otras de tipo fonético o alfabético, adjudicando su renuncia a la
actitud conservadora y de acusado corporativismo de los escribas81. Ambos fenómenos
75Eíliot, 1976, p.109-l11,
76Elliot, 1976, p.104-120. F. Du Portal inserta en su estudio antes citado (p.5) un texto de autor no
especificado pero del que indica su publicación Revista de los Mundos, Y Parte, XXVI, p.77l-772 y que
conviene citar aquí ya que subraya la mutabilidad de los significados respecto a sus significantes: “(...) pero
los nombres cambian con el tiempo, de modo que una figura, que a causa de su nombre, pudo recordar en
una cierta época determinada idea, podrá más adelante, a consecuencia de los cambios que este nombre
habla sufrido, recordar una idea muy diferente de la que estaba en la intencién del escritor’. El mismo autor
señala el constante juego creativo del escriba sobre el texto en toda la historia del uso de la escritura, en
especial del uso de la metonimia como imagen poético-intelectual y que ya Chanipolión supo apreciar en la




80Eduardo Alfonso y Hernán en su Compendio de Gramática Jeroglífica Clásica del Antiguo Egipto
(Barcelona, 1979) nos advierte en este sentido: “(...) la mayor parte de los sfmbolos son sencillamente
signos jeroglíficos que, sin dejar de significar lo que originariamente representaron, han sido transcendidos
de valor.”
81ldentica postura es sostenida por Ingeborg Mtlller (Eggebrecht, 1990, p=47):“La formación de las letras
tiene gran importancia en la historía de la escritura. Prescindiendo de la segunda consonante débil, pudo
desarrollarse, a partir de los signos compuestos de dos consonantes, un alfabeto que incluía la totalidad de
las 24 consonantes que posee el idioma egipcio antiguo. desde luego, dada su veneración por este don
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adquieren mayor importancia a nuestros ojos si tenemos en cuenta que el primer alfabeto
conocido, el semita, fue consonántico al despreciar el valor de las vocales de su caligrafla.
Pero sigamos mostrando este resumido desarrollo sin adelantar conocimientos. El
eslabón siguiente de esta evolución entraría ya en los cauces de lo que Gelb denomina
escritura completa’, dentro de la cual han sido advenidas tres manifestaciones
sistematizadas: escritura logosilábica, escritura silábica y escritura alfabética.
A.- Los sistemas logosilíbicos:
Se suponen motivados por la necesidad de registros exhaustivos de cosechas y
ganados, de entrada y salida de productos comerciales en las ciudades, etc. El proceso
posibilitador de este esquema fue la atribución a una palabra de un signo o conjunto de
signos. El tránsito desde los fonogramas a los silabarios deviene tras llegar a descubrir y
entender de forma más o menos consciente, la división fónica de las palabras en sílabas (las
unidades más pequeñas que pueden alsiarse y pronunciarse en el interior de las palabras), y
para crear si]abarios fue necesario que los fonogramas polisilábicos se transformasen en
monosilábicos82.
Mesopotamia y la escritura cuneiforme.
En oriente aparecieron siete sistemas logográfico-silábicos83: sumerio, protoelaniita,
proto-indico, chino, egipcio, cretense-egeo e hitita, introduciendo además, dentro de este
sistema, la escritura maya de América Central, única conocida fuera de la zona reseñada.
0e1b84 retbta cualquier idea que intente demostrar la posesión de una escritura completa en
el área amerindia precolombina y cita los trabajos de Richard C. E. Long, “Maya and
Mexican Writing”, en Maya Research 11(1935), 24-32, esp. p.31, y de P. Scheflas “Eifty
Years of Maya Research”, en Maya Research 111(1936), 129-139, esp. p.138. Al igual que
en la escritura jeroglífica, este nuevo sistema posee ideogramas, fonogramas y
determinativos85, siendo estos últimos de radical importancia ya que implican la
simplificación polifónica de la escritura86. Marcellesi los denomina “sistemas de
divino, y su tendencia intensamente marcada a mantener las tradiciones, los egipcios jamás intentaron
simplificar su sistema de escritura y adoptar una forma de escribir que frese puramente alfabética, lo cual en
principio les habría sido perfectamente posible.”
82Moorhouse, 1961, p.36.
83Gelb, 1985.
841985 p. 89 y 92.
85Aguirre, 1961, p.18.
86E1 experto en culturas antiguas de oriente, Georges Contenau, seflala (II. Huyghe, 1966, p.139) lo
siguiente: “La dinastía Agadé reserva otras sorpresas. La escritura egipcia era un adorno por si misma; la
escritura lineal de Mesopotamia, en camino de convertirse en cuneiforme, resulta por si sola un motivo de
arte decorativo (obelisco de Manishtusu), Sin embargo, no es tal el triunfo de la nueva fórmula. Las
provincias no han sido ganadas para este nuevo arte. En Susa, capital de Elam, se ha encontrado un busto
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economización” (sistemas diversos de determinativos, símbolos interpretativos, radicales
semánticos, sumerogramas, etc) que, sin afectar a la lectura supusieron para los pueblos
como el sumerio87 una vertiginosa progresión hasta este sistema desde estadios de escritura
tan primitivos como la pictografia.
Figó. Escritura ?r«oelamita (Sumer. XXX a. C.).
Fig7. Escritura del indo QC(V a. O.>.












Es también Croato88 quien nos certitica que ya en el cuarto milenio antes de Cristo
la escritura, propiamente dicha, era utilizada en las comunidades urbanas de la baja
Mesopotamia, en su forma cuneiforme primitiva, todavía de clara ascendencia pictográfica.
Este mismo autor89 nos hace ver que, incluso en las formas cuneiformes más arcaicas, el
dibujo primitivo es dificilmente reconstruible, “(...) los autores de los signarios
[logosilábicos] rara vez dibujaron los signos como lo hubiera hecho un artista’90, hay
siempre una omisión de detalles innecesarios y en muchos casos no son imitaciones de
de ese mismo rey Manishtusu, del arte más bárbaro que se pueda imaginar”.





objetos conocidos sino “convencionalismos arbitrarios en evolución gradual”91. Sin
embargo Manuel Aguirre y Georges Contenau92 la supone derivada de los dibujos de vasos
anteriores al periodo Uruk (vasos de Susa). Pese a ese parecido estructural con la escritura
jeroglífica egipcia, en el uso de ideogramas, fonogramas y determinativos, la cuneiforme
mesopotámica no poseerá signos de carácter alfabético, es absolutamente silabográfica93.
Fig9. Pidogramas sumerios (Mesopotamia, s. 500<11 a. O.).
Fig lO. Ecaritura cuneifrome Babilónica (Frarufto del Código de Harnmiwab¡, s.XVIIl a.CJ.







El tránsito de la escritura sumeria en su adaptación a la lengua acadia supuso que los
signos-palabra sumerios pasasen a ser signos-sonido: es el gran cambio hacia el silabario
completo94. “El éxito de la civilización sumeria radica en la posesión de la escritura, por la
que pudo perfeccionarse y fluir en todas direcciones. Es un hecho que las culturas que
tienen herencia son las que poseen un medio de expresión. Las otras son absorbidas, si no
mueren95.
B- Los sistemas silábicos:
De la evolución de cuatro sistemas logosilábicos (sumerio, egipcio, cretense y
chino) nacen varios sistemas silábicos (elaniita, humita y otros cuneiformes del sumerio; del
egipcio: el fenicio y el hebreo principalmente, 0e1b96 llega a hablar de un silabario egipcio
por evolución de la escritura demótica, este seria muy sencillo, de 24 signos, y aplicable a
los signos fonéticos y no a los semánticos; del cretense: el lineal B y el chipriota; del chino:
910e1b, op. cit.






el silabario japonés). A un uso exclusivo de signos silábicos sólo llegaron dos: el semitico
occidental (fenicio) y algunas escrituras egeas (derivadas del lineal B y chipriota)97.
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Fig 12. Escritura adense Lineal A (XVUI-XV sC).
Fig13. Esoitura adense lMea[B.
Estos sistemas poseen un rasgo común: el desarrollarse en pueblos heterogéneos en
los que la cultura extranjera mantiene sus tradiciones y producen una beneficiosa mutación
en la cultura de asentamiento. Se trata, por lo regular, de simplificaciones prácticas de
ambos sistemas vigentes -complicados y engorrosos- mediante barbarización reductiva.
Fundamentalmente derivan en su formulación de otros sistemas silábicos y no de
alfabéticos98. Los sistemas silábicos puros son de la forma ‘consonante + vocal’ y suponen
la adquisición de dos capacidades: sintetizar la sílaba fonética y representarla desligada de
una significación mediafite un signo completamente convencionatizado99. Pese a su novedad
y conveniencia es todavía una escritura torpe, como lo demuestra la necesidad de signos de
apoyo y de articulación mediante vocales intermediast00, posee como unidad de articulación
fonética un origen remoto, “en las épocas más lejanas de la humanidad”. En su difundido
estudio sobre la sílaba, este autor, desde un aspecto fonético, sostiene que en las más
alejadas etapas de la humanidad la expresión fónica estaba ya asentada en la sílaba aunque
su conciencia y primeras experiencias con ellas a nivel de registro gráfico no se habría dado
hasta la plena introducción del alfabeto.
El silabario sumerio es la primera lengua conocida que fue escrita con signos
fonéticos lineales y más tarde en cuneiformes, desapareciendo por el advenimiento y
aceptación de uso generalizado de la lengua semita101. El proceso que permitió a la
escritura cuneiforme babilónica elevarse desde los fonogramas polisilábicos sumerios a




100Moorhouse, 1961, p.37. Stein, 1963, piS, considera esto como una ‘insalvable deficiencia”. Sin
embargo la sílaba, como sefala el especialista en esta materia Bohuslav FUla <1973, p.XIV y 1)
10tAguirre, 1961, p.l7.
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interpretaciones. Moorhouse102 nos proporciona -sin manifestar sus preferencias- dos
leonas contrapuestas: hay, por un lado, quienes se inclinan a pensar que en la escritura
babilónica cuneiforme se realizó una elección deliberada de sólo la primera sílaba de algunas
palabras polisilábicas del lenguaje nativo semitico; por otro lado, están aquellos
investigadores que piensan en un posible origen sumerio -lengua de articulación
monosilábica- tomado prestado posteriormente por acadios y babilonios, lo que supondría
un cambio reductivo en la pronunciación de cada palabra y de la transcripción de cada
signo.
Fig.14. Silabario seudojerogilfico de BibIos(s. XV-XIVa.0.>.
Fig. 15. Silabario chipriota (Esaitura clásica chipriota; s,VI-Ifl a. O.).
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C- Los sistemas alfabéticos:
La mitología griega atribuye la invención del alfabeto a Hermes, en la variante
helénica, y a Palamedes, en la variante caña, siendo ambos correspondencias del dios
egipcio Thoth, inventor de las letras. Ong también considera que el alfabeto es invención de
un hombre concreto103, Pero analicémoslo desde aspectos menos poéticos. “En el segundo
milenio anterior a nuestra era se hicieron intentos para bailar el modo de indicar las vocales
en los silabarios de tipo egipcio-seniitico-occidental, pero no se llegó al desarrollo de un
sistema vocálico completo104. Croato considera, sin asomo de duda, que alrededor del 1600
a, C. ya se practicaban en la zona de la actual Siria una escritura alfabética de tipo lineal’05.
Su creación permanece oscura106, Manuel Aguirre107 constata la multiplicidad de
interpretaciones que ha generado la pregunta por el origen del alfabeto: desde quienes
l02igcí p.36.
103T1ie Presence of the Word: Sorne Prolegomena for Cultural and Religious Histoiy. Univ. of Minnesota
Press. Minneapolis. 1981, pAt).
1040e1b, 1985.




sostienen su derivación de la escritura egipcia (Gardiner y Sethe, a principios de siglo), de la
cuneiforme (en sus tres ramas: sumeria, asiria y babilonia) e incluso de los signos
prehistóricos hallados en las riberas del Mediterráneo, no faltando aquellos que la adjudican
a la hitita, la cretense o la chipriota. Su discurso se halla actualmente desfasado ya que, aun
reconociendo que el principio alfabético era conocido y usado en la escritura jeroglífica
egipcia e incluso que la sinaitica supuso una de las primeras tentativas alfabéticas108;
Aguirre adjudica a los fenicios su creación desde las primeras páginas de su discurso109.
José Severino Croatot10 no duda en afirmar que mientras su evolución refleja la historia del
progreso humano, su existencia está vinculada a la existencia de civilización. Su origen, a
tenor de lo descubierto hasta la actualidad, está geográficamente localizado en el creciente
fértil (zona de Canaan>, pero es la costa mediterránea donde se genera el cambio de
escritura silábica a alfabética, al parecer de mano de los fenicios’11. Este cambio se vincula
a la adopción de un signo para cada fonema pero sobre todo a la creación de una escritura
más práctica, de carácter lineal, frente a la lenta y anticuada cuneiforme’ 12
Fig.16. Escritura cuneufomie ugMrfdca (Ras Shajnrah,Norte de Shia~ a. XV nO.>
Fig.17. Escritura failcia. Prinwabaseeficiuitedelaltbbdo occidmtal.
Fig 18. Escritura semita temprana.
— ~
a-A ‘V11)7~7i~ ~ / /a
«7)
~/ o/771451w7¿O7P
A su primera expresión se la denomina ugarftico por aparecer sus primeras
manifestaciones en Ras Shamra, en 1928, descubriéndose dos años más tarde que allí
108Aguine, 1961, p.95-96. Roben Graves en su trabajo recopilativo Los ¡nitos griegos (Alianza Ed,
Madrid. 1985, Traducción de Luis Echávarrí, revisión por Lucía Graves, Ed. consultada, 1995) detalta
cómo la mitología explicó en su ¿poca la creación del sistema alfabética: tILas tres Parcas, o según dicen
algunos, Jo, la hermana de Foroneo, inventaron las cinco vocales del primer alfabeto y las consonantes B y
T; Palamedes, hijo de Nauplio, inventé las otras once consonantes, y Hernies redujo los sonidos a caracteres,
utilizando formas cuneiformes porque las grullas vuelan formando cufia, y llevó el sistema de Grecia a
Egipto. Este era el alfabeto pelasgo, que más tarde Cadmo llevó de vuelta a Beocia y que Evandro de
Arcadia, un pelasgo, introdujo en Italia, donde su madre Carmenta formé los quince caracteres familiares







radicaba la antigua ciudad de Ugarit113 conocida hasta entonces exclusivamente por
menciones documentales, siendo datada cronológicamente en el siglo XIV a.C.; su
importancia es radical por suponer el primer abecedario de la historia’14. “En el siglo XIV
a.C. se tenía una idea muy clara del valor de cada fonema y de su orden convencional”, por
lo que el orden del alfabeto ugaritico es casi idéntico al que hoy conocemos115, Los
alfabetos nacen de dos mudanzas fundamentales: el paso de la escritura silábica a la
alfabética, y el posterior cambio de cuneiforme a lineal, existiendo testimonios de este
último paso hasta hace pocos años únicamente en los fenicios -de ahí que se les haya
atribuido la paternidad de los alfabetos1 16 respecto a esta atribución dice que no sólo no la
inventaron sino que incluso su escritura no es totalmente alfabética; en este sentido, y según
sus averiguaciones, Harry Stein’ 17 parece afirmar que el alfabeto semita tampoco lo era en
realidad. El alfabeto Ugarítico, que no es interpretado en su totalidad hasta 1948 por
Schaetfer, transcribe una lengua semítica occidental; atendiendo a Croatto118 “en el siglo
XIV a.C. se tenía una idea muy clara del valor de cada fonema y de su orden convenciooal”;
si bien aparecen más signos que en el alfabeto actual, su ordenamiento es casi el mismo.
Aceptar la primicia de este abecedario significa destronar al israelita de ese puesto que con
tanto fervor era defendido desde 1950 por Torczyner1 19, Los signos alfabéticos poseían
nombres y eran dispuestos en un orden regular que, según Driver120, podía proceder tanto
del valor fonético de cada signo, como de clasificación por semejanzas formales de
significados, o de los signos, o, incluso, por semejanzas de nombres; Lucienne Etienne habla
de un posible origen pseudoliterario: los signos relatan, como ideograma o acróstico, un
hecho importante para la comunidad121. Como fuente posible del grnpo alfabético Harry A.
Stein122 se inclina por la acrofonía, consistente en “que el valor fonético de cada letra sea
también el primer sonido de su nombre”, aunque no omite la fUente alternativa: “los signos
primero fueron pictográficos y los creadores del alfabeto los adoptaron conociendo los
objetos o signos que representaban, eliminando después o extractando el sonido de su
enunciado”, Aguirre (1961, p. 106-111) se inclina por un doble principio ideográfico-
acrofónico y rechaza cualquier suposición de un carácter fortuito. Tanta relevancia se le dio
en su época al descubrimiento alfabético que algunas lenguas prealfabéticas cuneiformes
113Croato, 1968, p.60-67.
‘14Croatto, 1968, p,76-77.
115Croatto, 1968, p. 73 y 80-83.




‘20Ciwdo por Barry A. Stein, 1963, p.57.
121Tesis defendida por Lucienne Etienne según Aguirre, 1961, p, 102.




“los nombres de las letras en latín no fueron tomadas del griego sino que son fonéticos”’28
y marcaron, además, la diferencia entre mayúsculas y minúsculas. Actualmente, si
exceptuamos el chino y las escrituras de las sociedades actuales que calificamos como
primitivas, todos los sistemas son de tipo alfabético129. Contradiciendo esto encontramos a
Moorhouse, quien sostiene que actualmente sobreviven en el mundo escrituras en todos los
estadios caracterizados130. La citada precisión se da en cuanto a facultad de reproducir de
forma altamente fiable el fonetismo y la linealidad de la cadena oral13 ~,Una vez asumidos
los alfabetos se produjeron, por diversas razones, distorsiones entre estos y el sistema
fonético dando lugar a signos con diversos sonidos, como la [x], o un sólo sonido para
varios signos, como la [ch]132;y para solucionar este fenómeno con una notación precisa,
imprescindible para el estudio científico de las lenguas y sus signos, se recurrió al Alfabeto
Fonético Internacional. Así, Manuel Aguirre133 señalando la imposibilidad de la escritura
perfecta, nos advierte, para que no caigamos en el error de pensar que el alfabeto fonético




131Marcellesi voz Escrituar; Gran ENciclopedia Larousse Universal.
132Marcellesi, voz Escritura; Gran Enciclopedia Larousse Universal
1331961 p.l3.
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